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ل طبعة ٤‏ جولدن سيتّي 5 السار قة 


هز ة السلسلة .. 


مشروع 'سلسلة الفائزين" هو إعادة لطباعة أفضل كتاب لكل فائز بجائزة 


أمناء مؤسسة سلطان بن علي العويس الثقافية لأئه يشكل أهمية كبيرة لأسباب 
عذيدة منها : 


# 


إيجاد حالة من الئواصل بين المؤسسة والفائزين بالجائزة؛ بالرغم من رحيل 
الكثيرين من الفائزين الذين نحمل مسؤولية الاعتناء بنتاجهم الفكري 
والإبداعي وتوفيره لمن يطلبه. 

لاحظنا أن العديد من هذه الكتب قد فقدت من الأسواق ونفدت من المكاتب 
مع استمرار طلب الباحثين والدارسين للحصول عليها لحاجتهم إليها في 
بحوثهم ودر اسانهم كمصدر من مصادر البحث» ولاحظنا أيضا أن سعظم 
هذه الكتب جد باستمرار كونها لا تشكل دعوة ضيقةء أو غتلية منغلقة 
طى ادها وآنها كقبت اساسا لقي مرجغاء ودرا ورافداء لا ينضب: 
ولأن مؤسسة سلطان بن علي العويس الثقافية مؤسسة ليست ربحية أو 
تجارية فإن هذا المشروع يوفر مجموعة من الكتب والمصادر للعديد من 
الطلبة والدارسين والباحثين» بعيدا عن الربحية أو الكسب التجاري الذي 
يعائى مله الكثاب العربي المعاضر. 

إن هذا المشروع وبعد سنوات قصيرة سيوفر مجموعة من الكتب التي 
تغتبر مصادر مهمة جداً في شتى حقول البحث والمعرفة» خاصة أن عددا 
كبيراً من المفكرين والمبدعين العرب فازوا بالجائزة مما يعني أننا أمام 


حصيلة واسعة من الكتب المهمة التي ستسد فراغاً واسعاً في المكتبة 
E‏ 
وقد فضانا أن نبد بطباعة ونشر الأبحاث والذراسات قبل نشر الإبداعات 
من قصة ورواية أو مسرحية أو شعرء لطبيعة أن كتب الدراسات هي 
الأكثر فقدانا في المكتبة العربيةء على أننا لن نهمل الكتب الإبداعيةء لأنها 
هي الأخرى تشكل مادة ثقافية ونتاجاً إبداعباً مهما لا يمكن تجاوزه أو 
الاستغناء عنه» وأن المكتبة العربية تحثاج أيضاً إلى هذه للكقب الإبداعية 
التي بالضرورة ستاخذ طريقها للنشر في السلسلة. 
نأمل لهذا المشروع أن يستمر لا لخدمة الكاتب أو المفكر أو المبدع فحسب» 
بل لتوفير هذه الكتب للمهتمين بها في كل أرجاء الوطن العربي» خاصة أن 
نشر المعرفة بين الناس من بين أهم أهداق مؤسسة سلطان بن علي العويس 
الثقافيةء وان توفير مثل هذه الكتب وإن لم يسد نواقص وحاجة المكئبة 
العربية بشكل كامل» إلا أنه بلا شك سيلبي الكثير من المتطلبات 
الضروريةء ولعل كل ذلك يأتي في المحصلة النهائية ليصب اهتمام مؤسسة 
سلطان بن علي العويس الثقافية بالإبداع العربيء وباللغة العربية وقرائها 
ونشر إبداعاتها. 
الأمانة العامة 
لمؤسسة سلطان بن علي العويس الثقافية 


رب يسر واعن 


کان استاذنا المرحوم أحمد الشایب کشیرا ما ردد » ولا سيما ف آواحرستنه فى 
الجامعة : نحن فى حاجة إلى منج . وكتاب أستاذنا مين الحو , ف الأدب الصرى » 
ا نفسها أ فى أواسط الأربعنيات _ كاب ف الج 
لاف الأدب المصرى . والواقع أن ال جامعة اعتمدت أكثر من عشرين سنة على عتقدمة 
الد كور طه حسين لكتايه ۾ فى الأدب ال جاملى:٠‏ ( ۱۹۲۷ ) دليلاً لل منهج علمى 
ر شبه علمی فى دراسة الأدب ونی كتاب ١‏ مقدمة لدراسة بلاغة العرب ه 
لأحمد ضيف » وقد صدر قبل « الأدب ال جاهلى » بستة أعوام » مع أنه كان جديا 
بالمتابعة » وكان يثير من قضايا المنبج أكار ما أثارت مقدمة طه حسين . 
حدثنا طه حسين ف تلك المقدمة عن الناهج العلمية فى دراسة الدب ( سنت 
يف وتين وبرونتير ) وعن العناية بعحقيق الوقائع فى تارج الدب » واخحار آن تكون 
دراسة الأدب مزيجا من صرامة العلم وطلاوة القن » » ونظر إلى اللقد على أنه توع 
من الأدب وس ماه الأدب الوصفى ليقابل الأدب الإنشاف الذى يفضل الكثيرون اليرم 
وچ بالاقت الإبداعى . ولكنه 3 العلاقة بين النقد وتار الأدب عائمة . ولم 
يضف إلى هذه المقدمة أثناء الأربعينيات عمل مهم فى منهج الدراسة الأديية يوجه 
عام سوی كتاب ١‏ منج البحث فى تار الادب ١‏ الذى ترجه مندور عن لانسون . 
و كانت النرعة التارجخية هى المسيطرة على الدراسات الإنسانية كلها إلى ذلك الحين » 
فكان « تارج الأدب » فى مفهوم لا نسون ( عميد أساتذة الدب ف فرتسا ورعا 
فى العام كله انذاك ) )ا كان ف مفهوم طه حسين » يشمل النقد أيضا . 
وهكذا ظل منهج الدراسة الأدبية يسير على رجل سليمة وهى التحقيق التاريخي » 
ورجل عرجاء وهى التقويم الفنى الذى كان انطباعياً فى جوهره . 
ومنذ الخمسينيات توالى صدور الكتب الترججمة ف مناهج النقد والدراسة الأدبية » 
وف مقدمتها كتاب ١‏ النقد الأدهى ومدارسه الحديثة » عن الناقد الأمريكى ستاتل 
هان » ترجه الأستاذان إحسان عباس ومد یوسف جم » وها باحثان متمرسان 


ومترجا مكنا ( وغنوآن الكاب الأصلل ١‏ الرؤيا السلحة س إشارة إل أن 
الالجاهات النقدية القى یدرسها قد آفادت من نائج العلوم اتانيه ٠۲)‏ و مناهج 
النقد الأدنى ١‏ لديفيد ديتشس » ترجمة محمد يوسف نجم » وه نظرية الأدب ٠‏ لرينيه 
ولاك واوستن وارن ٠‏ ترجمة يى الدين صبحى . 

كانت أصول هذه الخرجمات من حصاد الفترة التى سيطرت فيا مدرسة « النقد 
الجديد ٠‏ ( بين الأربعينيات والستينيات ) » وهى مدرسة عنيت بتحايل النصوص 
المفردة » وأعرضت عن تارخ الأدب ٠‏ سواء أكان تارخ عصور أم تارج فنون 
والجاهات . ومع أن هذه ارجات م تكن مفهومة للقارئ العرلى | ينبغى > إما 
لما تضمنته من إشارات إلى مسائل فى الاداب الأوربية ۾ يسبق له علم بها » وإما 
لغموض العبارة » وإما للأمرين معا فقد أقبل عليها دارسو الادب ء وحتى القراء 
الشاديرك , لأا استجابث لحاجة مللحة إل معرفة أكثر ذقة فيلا بطبيغة الأغمال 
الأدبية وعلى أى لحو يبغى أن تفهم . 

على أن و النقد الحديد ٠»‏ اق ان آصسبح قدا . فمن آواشر الستيتيات أخخذدت 
١‏ البنيوية ٠‏ تحرو ميادين الدراسات الأنساية » ولا سما درامة الأدب» ف أوربا 
. واجقمعت اهذة الدراسات تحت لوا علم جديد ى «١‏ االسخيوطيقا » أو 

لسميولوجيا ١‏ » ومعناه علم الرموز . وف أواحر السبعينيات , عندما كان المعقفون 
ف ا لر حو عا د یو تزه وع وهه که رة عر ۰ 
ت تظهر فى العربية كتب ومقالات تعرف بالبنيوية آي ١‏ البنائية ٠‏ « ولعل أوها 

و نظرية البنائية فى النقد الأدفى ؛ تاليف صلاح فضل  ۹A‏ ( وأخذ 
المخحمسون هفذا المذهب الديد يطبقونه على نصوص من الأدب ران 5 پامر ٤ع‏ 
القيس وانتاء اخ اشحدتين . وظهرت خلة ١‏ فصول ١‏ فى القاهرة عندما كان 
هذا النشاط فى عنفوانه ( ۰ ) » ففتحت صدرها له . قرا الاس قدا لا يشبة 
ما عرفوة» أو ما ظنوا اپ عرفوة » فاختاحلت الاسور عام ۰ وساء ظنېم بالأذب 
الجاد » فنزلوا عنه راضين إلى ثلة من المقفين . 

وكانت الجامعة ‏ طلاباً وأساتذة ‏ تشعر بالضياع بين ١‏ منج ١‏ قديم 
امل ویج عت ار فن اسوك م نویل . وكنا فى أثتاء ذلك 
مطالبين بتدريس مادة تسمى ١‏ منهج البحث ١‏ . ولف اعدد سن الأساتذة فى معر: 
٦‏ 


وغيرها كتباً فى منج البحث هذا » تناولوا فيا أشياء مغل اختيار الموضوع واستعمال 
المراجع وكتابة البحث » ولكنهم لم يتطرقرا إلى المشكلات الحقيقية فى المنہج : كيف 
يتناؤل النص ؟ ما علاقة النص س كواقعة ‏ بالوقائع الخارجة عنه ؟ ما وظيفة 
اناقد ؟ ما وظيفة مؤرخ الأدب ؟ وهى مسائل تعنى كل قارئ ذكى للأدب » أُما 
الدارس التخصص جت آن تکون واضحة كل الوضوح فى ذهنه قبل ان يقدم 
على اخنيار الموضوع أو البحث فى المراجع 

والكتاب الذى بين يديك الآن ثمرة تفكير اطويل فى هذه المشكلات . ولعل هذا 
الفكير قد رافقنى منذ التحقت بقسم اللغة العربية فى كلية الآآداب ر الجامعة 
اللصرية ) سدة ۱۹۳۷ . ولکننی كتبت أول مسودة له فی شتاءِ ۱۹۷۷ » عندما 
دعيت لتدريس ١‏ مناهج البحث ١‏ فى قسم الدراسات العليا الذى أنشيء حديا فى 
جامعة فسنطينة . و كانت الجامعة تظالب الأسائذة باغداد مذكرة مكتوبة » فكتبت 
كراسة من نحو ستين صفحة فى مناهج البحث الأدهى . وعدت إلى القاهرة عازماً 
على أن أعها كتابا . و کان تقديرى أن أنتهى من هذا الكتاب فى بضعة أشهر » ولكنى 
حت ان إتغامه كان يقتضى سياحات طويلة فى الفلسفة والعلوم الأنسانية فضا 
مات وھ راھ ہی ق کے موا ل ان ا کے کی ا 
لقارئع عر » وأن يكون هذا الكتاب كتانى » وأن يكون هذا القارئع مشقفا عربيا 
يألف تراثه » ويعيش حاضره » ويتطلع إلى آفاق جديدة للمستقبل . 

أصبح الكتاب الذى فكرت فيه ثلائة كتب » هذا أوما . ومهما يكن الحهد الذى 
يداه فيه وان آحويه فانی أقدمه إلى القارئع العربى > فى الحامعة وخارج الحامعة » 
نا اذا رای فيه محرد بداية . 


شکری محمد عاد 


المحتوى 
الفصل الأول النقد الأدهى بين العلم والقن 
ص ص ٣"٤ ١۴۳‏ 

القضايا الأساسية فى النقد الأدهى (  ) ١١‏ العلم والأحكام العامة (  ) ٠‏ العلمية 
والتقيم (  ) ٠١‏ الفن والتفسير ( ١١‏ ) س وققة أخحرى عند التفسير والتقيم ( ١۸‏ ) 
النقد والقم ( 1۹ ) س موقفان ( ٠۹‏ ) س النقد الكلامى إ  ) ٠١‏ النقد الجديد 
( ۲۳ ) س النقد الروسنسی ( ۲٢‏ ) س القوانين ١‏ الطبيعية ‏ للأدب ( ۲۹  )‏ مراجعة 
لقضية العلمية ( ۴١‏ ) , 


الفصل الغافی ے التذرق والتفسير 
ص ص ۳۷ ہہ ٣ہ‏ 
الذوق والقم ( ۳۷  )‏ المطلق والنسبى ف القع الحمالية ( ۳۸  )‏ مكان تارج الأدب 
( ۳۹ ) س الشكل والقيمة (  ) ۳١‏ العوامل المؤثرة فى القيمة الجمالية (  ) ٤١‏ 
صعوبة الأحكام الذوقية ( ٤١‏ ) س التذوق » الإدراك » التفسير (  ) ٤١‏ إغفال مهوم 
القيمة فى النقد المعاصر ( ٠١‏ ) س كيف تتضور النقد العلمى ؟ ز اه ). 


الفصل الفالث ‏ دورة العمل الأدبى 
ص ص ۷ه س ٦١۹‏ 
النقد وعلم الأسلوب وتارج الأدب ( ١۷‏ ) س بيتان للعمل الأدفى ر  ) ١۹‏ تخليل 
عملية القراعة ( 1١‏ ) س حر كية العمل الاد ( ٦۳‏ ) س ثلاث طرق فى النقد ز “١‏ ) 
سا الأماي القلفى ,لقف ا س وجرد العلل الاقف ا 


الفصل الرابع ‏ اللحظة الجمالية 
ص ص ۷۳ ۹۲ 
الفن والمعرفة ( ۷۳ ) س الفن والرؤية ( ۷١‏ ) س الفن والأخلاق ( ۷۸  )‏ اللذة 
الفنية ( ۸۳ ) س مشكلات وحلول ( 0۸۸ . 


الفصل الخامس ے المنشىء 

ص ص ٩٩‏ ۱۲۱ 
جدلية الاتصال والانفصال ر( ۹١‏ ) س الأصل النفسى لاإبداع ( ٩١‏ ) س أسطورة 
الكاتب ( ٠١١‏ ) س مبداأ الذات ومبداً الواقع (  ) ٠١١‏ الشكل والإطار ر ٠١۹‏ ) 
الحرية والضرورة ( ١١١‏ ) س كيف تتم عملية الإبداع عند المنشى ؟ ر١١١‏ ). 


الفصل السادس س النضص 

ص ص ۱۲۳١‏ سے ١۵ا‏ 
النتض كمحور للدراسات النقدية ( 1۲١١‏ ) س النض الاد بين الفردية والحماعية 
٠۲١ (‏ ) س التص الأدبى بين التراث والمعاصرة ( ۱۲۸ ) ن النص الأدهى بين المحاكاة 
والاختراع (  ) ٠۳۹‏ النض الأدهى بين الوحدة والتعدد ( ١٤۴۳‏ ) . 


الفصل السابع عر القارىء / الناقد 
ص ص ۱١۳‏ د ۱٦۹‏ 
فبناعة النقد ( ٠١۴‏ ) م حدود البحث التجريبى ر ٠١١‏ ) س الأستجابة الوجدانية 
للمادة الأدبية 7 12¥ ا القراءة كعملية إدراكية ر ٠١١‏ ) س ولكن لاذا ملف 
القراء ؟ ولاذا جختلف النقاد ؟ ر۷١١‏ ). 


الفصل الأول 
النقد الأدبى بين العلم والفن 
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القضايا الأساسية فى النقد الأدبى : 
ثلاث مساقل شغلل بها االنقد ب اضراحة أو اضما س فدذ وجد عى اليوم . 
هل النقد علم أو فن ؟ 
e‏ عامة أو أحكام جزئية ؟ 
هل يرمى النقد إل : تقيم الأعمال الأدبية أو تفسيرها ؟ 


کک اال ےا اق ایی ا محدد موقفه من هذه المسائل 
قبل الشروع فى عمله . وقد ججد أجوبتها جاهزة فى ثقافة مجتمعه » فيقبلها دون 
مناقشة » وقد تخلط الآراء أمامه » فيكون من الضرورى له أن يفحصها ويغربلها 
ينتى إلى خطة يرتضيها . هذا قلا إن النقد مشغول أبدا بذه المسأئل » ولكن شخله 
بها قد يظل متوارياً فى عصر يغلب عليه المدوء الفكرى ر أو قل الجمود إن ششت ) › 
ويبرز إلى المقدمة كلما وضعت المسلمات القدية موضع الشك والاختبار . ويا أن 
عصرنا ليس عضر شك واختبار فحسب » ولكنه عصر يتطلب من الإنسان أن 
يفکك کل ما حصّله ف تاره من خبرات » ویشحذ کل ما آوتیه من ذکاء لیعید 
بناء نفسه وحضارته فى عالم يكاد يختلف اختلافاً جريا عن ذلك الذى عهدناه 
منذ نصف قرن لا يزيد » فطبيعى أن تطرح المسائل الثلاث التى حددناها لبحث 
شامل وعمیق » وان مارك الاد ديد مراقهم ما قل الاروع فی أى دراسة 
أساسية . انقول إن هذا هو الطبيعى » ولا نعنى أنه متحقق فعلا عند جميع النقاد 
المعاصرين دوق تخ لأا القول بن من أکابر النقاد هن ا ف توان مقااته 
أو كتابه أنه مقدم علل النظر ف هذه القضبايا الأساسية نظراً N‏ مستوعا ٤‏ ۾ 
لا لیت ات نراه يعود إلى ديدن النقاد التارقين :مى البحث: فى طبيعة الأدب:لفسته: 
بذلا من طبيعة اللقد .ومن لاء اقنات بخلفان ف أشياء كثرة ولكتهما يققان 
فى هذه النقطة > وها ت . س . إليوت فى كتابه « فائدة ة الشعر وفائدة النقد ١‏ وأيفور 
ونترز فى كتابه « وظيفة النقد ١‏ » ولا سيما المقالة الأول منة وعتوانها « مشكلات 
الناقد الحديث ١‏ . فالكتاب الأول تسيطر عليه فكرة أن للشاعر وظيفة محدودة ف 
مجتمعه » وأنه حين يجاوز هذه الوظيفة يفسد شعره دون أن ينجح ف النهوض بجا 


۳ 


زعم أنه قادر عليه من وظائف أخری . ووراء ذلك فكرة ة طالما دافع عنہا إليوت › 
وهی أن الحضارة الحديثة سائرة فى طريق الاحلال ء ولا بد لها من استعادة الق 
القدية س ولا سيما الدين لتسترد عافيتها . و١‏ النقد » لا يعالح فى هذا الكتاب 
لا من حيث هو تعبير عن نظرة الشعراء وقرائهم إلى الشعر نفسه . 

أما « مشكلات الناقد الحديث » لأيفور ونترز فإنه يبدا بنظرة شاملة إلى النقد 
الحديث متبما أفضل ما فيه بأنه نقد ١‏ نسبى ٠ ١‏ ويتصرف الكاتب بعد ذلك إل 
القييز بين الانواء الأدبية على أساس القيمة ١‏ المطلقة ه لكل منها . ومع أن هذين 
الاصطاڈین الى والمطلق «١‏ ف الأحكام الأدبة E e 1 ESS Lk‏ 

فى الصمم » فإن اكاب ضكر الأعكام ية مرد سالفا لشرررة وما سس 
أ خطا ذلك » ويعمد إل ننياغة آحکامه المطلقة دون أن جاول إثبات مشروعيتها 
كتل . 


ولعل الناقد الوحيد » من بين الكاتبين بالإنجليزية » الذى قصد إلى هذه المشكلة 
الست مو وزئروب کرای ف فقییة کاو تفرع اد . . فهو يعرض بصورة 
مباشرة لقضية علمية النقد أو فا کیان سکام سیگ و للقارئع مهمة 
تسیر ها والاحتجاج ها أو عليبا . وتبدو علمية النقد عند النقاد البثيويين الفرنسيين 
فى صورة مسلمة غير قابلة للمناقشة » وطمذا يعنون تودورو ف احد که اسا وکن 
أن يعد هذا الكتاب مثا أساسياً فى نظرية النقد عند البنيويين ن س ١‏ البويطيقا » أو 
علم الشعر » بدلا من ١‏ النقد ١‏ . 

ومع أن النقاد قلما يتحدثون عن هذه القضايا اثلاث مجتمعة »> فإنها وثيقة 
الارتباط بعضها ببعض فى الواقع » يث إن الكاتب إذا تحدث عن واحدة نها رأيت 
الثانية والثالة تطلان من ثنايا كلام . وهذا سيب من أسباب ضعف التحليل › 
يضاف إلى الإبہام الذى يط بدلالة كل طرف من أطرافها الستة : العلم » الفن » 
الأحكام العامة » الأحكام الخاضصة » التقوجم ١‏ التفسير . ورجا 1 کر القارئ ۾ صقت 
هذه الكلمات الأساسة بالابہام > مالم يلاحظ تقابابا فى التارخ تبعاً لمواقف 
الحضارات الختلفة والمدارس الفكرية الختلفة ن کل سا . وهذا موضوع يجب أن 
نمسك عن الحوض فيه مكتفين موقا بالاإشارة إلى أن احتلاف المواقف دليل على 
اختلاف المفاهي ا ترتبط بہذه الكلمات . 


1 


ولكى نجنب الخلط نتناؤل هذه الكلمات السعة دون تعريف مسيق لأى واحدة 
منها » مكتفين أولاً بملاحظة التقابل بيبا : 

العلم يقابل الفن ؛ 

والأحكام العامة تقابل الأحكام الخاصة ؛ 

والتقويم يقابل التفسير ؛ 

م ملاحظة الارتباط بين امجموعة الأولى من ناحية » والجموعة الثائية من ناحية 
ار . فشمة ارتباط بين العلم والأحكام العامة والتقوج › وة ارتباط مقابل بين 
الفن والأحكام الخاصة والتفسبر . وسنحاول بيان ذلك بشىء من التفضيل فيما بلى . 


العلم والأحكام العامة : 

كلمة ١‏ العلم ١‏ يكن أن تطلق على كل معرفة منظمة »> أو كل معرفة نافعة . 
وبغض الناس بتضورون أيضا أن المعرفة جب أن تكون بقينية النعد علما . ولك 
من المرجح أن يجمع كل هؤلاء على أن العلم بمؤضوع ما يجب أن يشتمل على قضايا 
كلية » بمكن أن نسميها أحكاماً عامة » أو قواعد » أو قوائين » تنطبق على كل سحالة 
خاصة يكن أن تعرض ما يدحل تحت هذا الموضوع . 

وليست كل الأحكاه العامة صبالية لان ناقراد او قو اتن: فإذا قلت مثالا 
إن الطيور تبيض ولا تلد » فهذا حكم عام وليس بقاعدة » لأن القاعدة تستتبع الحكم 
پالصو اب او الخطا » وآنت لا تقول ن الخفاش انه اطا لاله يلد ولا يض › 
وکل ما تقوله فى هذه الحالة أنه ليس بطير » ومن ثم لا يشمله الحكم العام ٠‏ أن 
الطيور تبيض ولا تلد ١‏ , فالحكم العام فى هذه الحالة حكم تصنيفى » وهذا هو 
لملاحظ فى أحكام التار الطبيعى . 

أما قوانين الفيزياء فتختلف عن الأحكام التصنيفية أو التعميمات » لأن الأول 
وإن لم بيترتب عايما القول بأن حالة جزئية ما ضواب أو خط س مثلها فى ذلك 
مئل تعمیمات التار يخ الطبيعى س فان صحة القانون الطبيعى نفسه رهن بانطباقه 
على كل حالة جزئية تدخل فى نطاقه » أى أننا عند تعارض الحالة ال جزئية مع القانون 


١ ق‎ 


يجب أن نعيد النظر فى القانون » ولا يمكننا أن شل الإشكال باإخراج الحالة الجزئية 
ن اناق القانو ق , 

وتتميز القاعدة عن التعمم والقانون بأنا تهيمن على الحالات الجرئية ميث إنه 
إذا تعارضت الحالة الجزئية مع القاعدة حكمنا بأن هذه الحالة خطاً أو شذوذ. 
ومفهرم, القاعدة مفهوم أساسى فيما يسمى العلوم المعيارية » وعلى رأسها عل النحر 
وعلم الأخلاق . أا فى بحث الأدب » الذى يتمى إلى دائرة أوسع وهى دائرة العلوم 
لإنساية ( وهذه یکن أن تكنفی بوصف ما هو موجود » ٣ا‏ هو الشأن ف علم 
السياسة وعلم الاجقاع ؛ دون أن تع معاي للصحة والخطا ) فقد يشت يغه الأ 
على الدارس : هل هو بصدد تعميمات أو قوانين أو قواعد ۴ رولکنه خی کال سال 
لبك ان نعل على واحد م رة الأنواع الا ثة لیسمی تخصصهة غلبا . 


العلمية والتقيم : 
فإذا نظر الدارس الأدى إلى عمله على أنه وضع قواعد أو ا نشاف و ۽ کات 
وجهته الاول ف تناول الأعمال الأدبية الخحاصة هى تقيم هذه الأعمال » أى الحكم 


بمدى مطابقتما للقواعد . ومن هنا شاع ربط العلمية بالتقيم فى نوع معين من النقد 
الاأدى . 


ولکن من المحائز أيضاً أن يجنح الدارس العلمى لاكدذب. إل البحت عن 
١‏ تعمیمات ١‏ تشبه تعمیمات تارج ز الطبيعى › > أو « قوانين ۲ من نوع القوانين 
الفيريائية » وف هاتين الحالين الأحيرتين يبدو ن الدارس العلمى للأدب ا شان 
له بالتقیم . ولكن الواقع هو أن ١‏ تعميمائه ٠‏ أو ١‏ قوانينه ٠‏ المستقرأة من أعمال أدبية 
مختارة » لا يکن أبدأً أن تكون مايدة كتعميمات التارج الطبيعى أو قوائين الفيزياء . 
على أن هذه النقطة لا تخلو من غموض » ولذلك سنعود إلدبا بمزيد من الإيضاح 
بعد أن نتبين الارتباط بين الطائفة الأحرى من الأساء . 
الفن والأحكام الحاصة : 

ذلاث الناقد الذى ينظر إلى عمله على أنه ١‏ فن » يلذ القارئ مشل القصة والرواية 
والقصيدة » لاييحث عن أحكام عامة من أى نوع » إا مه أن يقدم إبداعه الخاص 
الناثيء عن قراءة عمل اذ معین » أو خجرغة سى الأعمال الأدبية » بطريقة يكن 
٦‏ 


أن يستجيب ها قارئ النقد كا يستجيب للعمل الأدهى نقسه . ومن ثم تكون أحكام 
الناقد الفنان المبدع أحكاماً خحاضة من جهتين ٠‏ من جهة أنبا تحبر عن رؤية فردية ؛ 
ومن جهة ارتباطها بموضوع خاص مقروء »> وظروف معينة تتم فيا عملية القراءة . 

وهنا قد یتبادر سوال : ألا ييكن أن يعبر الناقد البدع ‏ من خلال حكمه على 
عمل دى معين » أو ديب معين را یا کب آ کون غا ایت ا 
الفن عموما ؟ الواقع أن ذلك بحدث كتير . ولكن رأى الناقد المبدع فيما يجب 
أن يكون عليه الأدب أو الفن عموماً لا يتمثل ف أحكام غامة واضحة محددة » 
وإنغا يتمثل غالبا فيما يسمى ١‏ الذوق ١‏ » وهو حصيلة الحبرة » وهو الذى يقوم 
لدى الطريقة الفئية ف النقد مقام القوانين العلمية . وهنا نصطدم بواحد من الفخاخ 
التى أشرنا إليا ق استعمال مصطلحاتنا » ونعنى هنا كلمة ١‏ علم ١‏ وكلمة ا١‏ فن ١‏ . 
ذلك ان کل فن ہے مهما یکن ڈاااء أو مستدفا عة مجه آو سستیلگه = لا بذ 
له من الاعقاد على مجارب سابقة » وحصيلة هذه التجارب هى الى ينظمها العلم 
فى قواعد أو قوائين . ولكن النقد ‏ ريما لخصوصية فى مادته وهى الأعمال الأدبية 
سالا قر فالسا جور هته القوان ٠‏ وسن مل ا لاف اق ا 
طا ا بين الذاتية والموضوعية » بين التحديد والاطلاق » وهو معيار ١‏ الذوق ١‏ . 


الفن والتفسير : 
ولاتة الوق ١‏ لا يرزز طلقا لذي الناشف الان ٠٠و‏ إا جد ى فة ده > 

تراه حون يتجه إلى العمل الأدبى المنقود لا يع بالحكم عليه وفقاً لمعيار معن > وإغا 
خاول أن ٩‏ یفسره ٠ ١‏ أی أن يبون جوائب التعة فيه حسب اعتقاده , ولا يکاد 
يتصور أن يتناو ل الناقد عملا ضعيفاً » فى رأيه » بطريقة الفدان » لأنه سيجد نفسه 

مض طر | ۽ لتو إل الإجابة عن هذا السوال : لاذا يعده ضعيغفا ؟ وإذا کان من 
0 ايل غل مجاه اه رضاه س ولو بطريقة غير مباشرة ‏ معتمداً على 
ذوقه الحاص » فان لمكم , بالنفى أو الإسقاط قلما يكون مقبولاً إذا ٣م‏ يستند ف 
قواعد يقبلها ا ليع » أ أن اد اه رن ان يصبح ١‏ علميا ١‏ بعتى من 
معان العلمية . 


ومن هنا كان المبزع الفنى فى النقد أميل إلى التفسير منه إلى التقيم . 


وقفة أخرى عند التفسير والتقيم : 

لاحظنا منذ قليل أن الدراسة العلمية للأدب يمكن أن تمجه نو التفسير بدلا من 
التقيم ٠‏ وذلك حين تحل فكرة ١‏ القائون ١‏ أو فكرة ١‏ التعمم ١ ١‏ حل فكرة القاعدة . 
وينبغى أن يلاحظ هنا أن التفسير فى النقد الفنى غير بعيد عن التقيم » بل هو فى 
الواقع نوع ' E O ET‏ بالاعجاب . 

فأمامك إذن حالات ثلاث : 

قارئع ذو نزغة علمية معيارية » يطبق القواعد + 

وقازئ افر افرعة عة أيخا ٭ ولكنه لوحت عن قراعد :بل اينات 
كتعميمات التار الطبيعى أو قوانين كقوانين الفيزياء ؛ 

وقارئع ذو نرعة فنية > لا هع بالأحكام العامة بل يكتفى بالذوق » ويفسر لا 
ما يراه جديراً بالإعجاب ف الأعمال الأدبية التى يتناو ها . 

فالأء ل والثالك لا شبة فى أن هدف القراءة عندهما هو التقيم » وإن اختلف 
مرج كل منما فى ذلك ر القواعد بالنسبة للأول والذوق بالسبة للثافى ) . وييقى 
الأوسط الذى يبدو أنه غير معنى بالتقيم ¿ فو يدرس رئ اتخاس القانون 
العام من الأمثلة الحرئية » فاذا تناول حالة جزئية جديدة اغلا أذبيا فغينا م تسېق 
له دراسته ) عرضها عل قوانینه وأثبٹت مدی مطابقتا لواحد أو أکار من هذه 
القراين .اوق بس الأعرال حى سل عا الدارس أن ييي مورخا أا كر 
منة ناقدا . ومع ذلك فاننا جد هذا النوع من الدر اسة الأدية لڍ اعات تعد 
اليوم ف طلبحة نقاد الأدب ٠‏ رجا لام يعنون بعصنيف الأشكال الأدبية دوك سائر 
التصتیقات اتی م با مرحو الأدب عادة . ومن أبرز الحاولات فى هذا الاتجاه 
عحاولة فراى فى كتابه الأنف الذكر » وغاولات النقاد البئيويين على اختلاف 
نزعاتهم ولكن غاولامج » التى تبدو قى ظاهرها وصفية خالسة.: ۽ لا تخلو فی بعض 
الأحيان من شبهة التقيم ٠‏ . وبيان ذلك أن ی عا دای ج ایل 
الأدبية هو بالضرورة حكم قيمى . فحین نقول ے ملا س إن الإيقاع عغنصر 


٠‏ لا شك أن التقيم سجة ميزة انفد بارت » الذى يدف كله إل اتبشير بنوع جديد من ١‏ الكتابة ٠‏ فى حين 
آنا لا تاد نجد أثرا للتقيم فى كناب ه غلم الشعر » ١‏ لودوروف » وقد باه على اسعقصاء الإمكائيات التعبيرية 
الغاحة للكاتب القضصى ‏ متخذاً الجملة النحوبة وجا هذه الإمكانيات . 


A 


ضروری هن ناض ١ا‏ لشعر » فقد يدو آنا نقرر کا کا ن نوع ١‏ الطيور تبيض 
ولأ قلد م اولكن تة ارقا مها بهن اللبكمين r, a ES:‏ 
لا تعنینی فی شىء » وإن كنت قد تعلمت أن أتغذى بيض أنواع منها ؛ أما الإيقاع 
فى الشعر فييده أنه م یوجد أصلاً إلا لان أذنی ر والاأُذن هنا تعبیر مجازى عن الجهاز 
العضبى کله ) : تسترج إليه ‏ أى أن الإيقاع i a Sl Ko‏ 
ولیس وسیل إلى شىء غيره فهو القيمة حقا . وهكذا كل الأحكام الأدبية العامة » 
سوا وضلت إلا عن طريق الاستقراء أم تلقيت بالسماء ع أم عرفتما بالفطرة . وعندما 
تفستر الحالة الجزئية بردها إل حکم قیمی فأنت تفسرها تفسيرأً قيميا بالضرورة . 

ولکن خی الس اة سی ی ا خت مو6 التقيم ه ٠‏ . 


ألحنا فى صدر هذا الفصل إلى أن الناقد يتخذ موقفاً من قضية العلمية + مع ما 
اء ست الأعرال اللنضارة الى تبط به . فإ كات احرالا فة دة 
مو فيه باقل قدر ن الاب او الو عى ا انش Ct:‏ سلا ا اش ا اا 
ومن ثم لا ياتبس عليه الاعر فى طبيعة عملة إن كان علميا آم فنا » ولا ف طبيعة 
أدواته إن كانت هى القواعد أو القوانين أو الذوق ‏ ولا نى طبيعة هدفه إن كان 
هو التقيم أو التقسير . فكل هذه المسائل مرجعها ( سلباً أو إنجابا ) إلى شىء واحد 
وهو القع . ويبغى آلا يفهم من ربصا الق بحالة اتححمم أننا ملتزمون ا يترم به 
امار سيون س رك الق ال غرلة و أاحدة س عا" قات اإنتاج 4 اجتمع »۽ فليس 
ف كلامنا ما ينع من أن تكون للقم حقيفة ثابتة وإن تدخحل انجتمع فى إظهار بعضها 
وإحفاء بعضها الآخر أو تشويبه . وحسبنا أن نقرر ذلك هنا دون الفوض فى نقاش 
یدیولوجی لا بس أصول القد من قريب . 
موقفان : 

تخر ج من هذه العلاقات وتلاك التقابلات بنتيجة ت أننا لسنا إزاء ثاذث قضايا 
بل قضية واحدة کن التظر إلييا م اة جوانب : اعنی قضية النقد » طبيعته 
2 الواقع آن کل تصنيف قوھ غ الشکا لا مکی إلا ان بکان قبا ن وار الگلاسیخی لل هر ١‏ تاب 


شق َ الارن a‏ 


۹ 


أده اته والخرعض مته . ډبناء غلل ذلك لا پکون للك ا ا شده 
المسائال أفقيا : العلمية أو الفنية » ثم الأحكام العامة أو الأحكام الخاصة » ثم التقيم 
ا التشسم با ل فى تناو ضما بطريقة راسیة جب مقف الاق : فهناك موقف علمى 
تعمیمی تقییمی » وهناك موقف فی تخصیصی تفسیری . وكلا الموقفين نابع من 
ظروف حقارية تشمل الأخرال السياسية ء الأقصادية للمجتمع کا تشمل المعتقدات 
وطريقة التفكير وأماط السلرك الشائعة فيه » أى ى أن مردها فى النباية إل القم السائدة 


وسنجد بعد قلیا أن دراسة الموقفين المحعارضين تفودنا إلى فهم أعمق لقضية 
النقد ١‏ فى ين أن المقابلات الى بدانا بها تنغير مفهوماتها بتغير المواقف . 

المي قف الأول > موقف النقاد م العلماء الذين يتمسکون بالقواعد وينصبوك 
الموازين للشعراء «الكتاب الميدعين ‏ ثل وجهة نظر ١‏ كلاسية ۾ ف النقد الأدى : 
فالکلاسیة ‏ فکرا ٭إبداغاً ‏ تک ى حالة اجتاعية تومن بقع السلطة المطلقة والنظاء 
العام » وتقم بناءها القلسفى والفنى ٠‏ مثل ابنائها الأخلاق والسيامى » علل هذا 
لاطا وشي هنا جرد الكلاسية من ارتباطاتا الزمنية والمكائية » وننظر إليبا على 
انپا مقف إنسانى يتكرر بصورة مختلفة كلما توفرت الظروف العامة المهيعة لقيامة . 


والموقف الثافى ا الموقض الفنى الذى يعتمد على ذوق الناقد بعيث يصبح النقد 
e‏ نوعأً اشن الإبداخ » فلا يتم بالقواعد ولا ينصب الموازين للمبدعين e‏ 
لات پیش غ السر الكامن فى العمل الآدهن ١‏ والذى يرجح اله تاج 
e n‏ ومنسيون ٠‏ والرومنسية » مثل لكلاية ء ليست موققا 
نقديا ا آدبيا فحسب » ولا فكر «فلسفة وسياسة واخحااق أيضاً ٠‏ ونظرعا 
التحررية ‏ المعاكسة للئظرة کاو عن موقف إنسانى قابل لأن يشكرر 
كلما ميات الظروف الناسبة لظهوره . 


النقد الكلاسى : 


ولکی تعر فف ارتہاط العلمية باذ هب الكلاسى نعو د ال و تاب الشعر ١‏ 
الارسطى » الذى اتخذه الكلاسيون دستوراً هم . فقد كان أرسطو جازماً فى صياغة 


0 


قوانين الصناعة الشعرية . استمع إليه ينبه الشاعر إلى ما ينبغى أن يفعلة فى التراجيلييا : 

عن وحدة الحدث : 

« جب ف الفصة » من حيت هى عاكاة عمل »أن اکى عملا واحدًا » ون 
يکون هذا العمل تاما . »۾ راف ۸) 

عن اختيار الشخصيات : 

و فظاهر أُولاً أنه لا ينبغى إظهار أناس طيبين تتغرر حالمم من سعادة إلى شاع » 
لأ هذا لا بحدث عرفا ولا شفقة بل جخدث غيظا وحرنا + ولا إظهار أناس ايفين 
يستبدلون من بوس نعمى ٠‏ غات هذا أبعد شىء عن التراجيديا » لأنه لا يتطوى عل 
عاطفة إنسانية من حوف أو شفقة ... فيبقى إذن المحوسط بين هذين »> وهو الذى 
لا يتميز بالنبالة ولا بالعدالة » ولكن لا يتتقل إلى حال الشقاء لبثه ولا لشره بل 
لزلة أو ضعف ما .* رأف ۴ ). 

عن الأسلوب و العبارة : 

١‏ وجودة العبارة ق أن تكون واضحة غير ميعذلة . ٠‏ ( ف ۲۲ ) ومن العسير 

وهذا الذى فعله الفيلسوف اليونافى ف القرن الرابع قبل الميلاد فعله الشاعر اللاتينى 
هوراس بعد ثلاثة قرون فى رسالة منظومة وجهها إلى بعض الفتية من أرستقراطية 
الرومان » يرشدهم فيا إلى ما ينبغى طم اتباعه إن راموا التفوق فى صناعة الشعر » 
واشتهرت باسم ١‏ فن الشعر ١‏ » وحاكاهما من بعده الشاعر الفرنسى بوالو رق ١۷‏ ) 
فى قصيدة بهذا العدوان نفسه» والشاعر الإنجليرى بوب ( ق ۱۸ ) فى قضيدة بعنوان 
« مقال ف النقد ١‏ . 

وكان شان أتبا ع أرسطو ف العام العرهى كشأن أتباعه فى الغرب . قحاول أولئك 
حاول هؤلاء أن يضبطوا ١‏ قوائين » الصتاعة الشعرية . فهذا قدامة بن جعفر 
(ق ۰٠۱م‏ ) . يصرح بقوله فی صدر كتابه ١‏ نقد الشعر ا : 

١‏ وما كانت للشعر صناعة ۽ و كان الغرض فى كل صناعة إجراء ما يصنع ويعمل 


۲١ 


با على غاية القجويد والكمال » إذ كان جميع ما يؤلف ويصنع على سبيل الصناعات 
والمهن فله طرفان : أحدها غاية الجودة والأحر غاية الرداءة » وحدود بينهما تسمى 
الرسائ ٠‏ كات الق ایشا نإف کان جاريا على سيل حار المساغات ‏ 
مقصودا فيه وفيما اك وبؤلف منه إل غاية التجويد ... ٠‏ . 


وقول حازم القرطاجنی ر( ق ٠۴‏ ) بعد أن أجمل رأيه فى الحاكاة الشعرية التى 
تقوم عايا التظرية الأرسطية فى الشعر : 

١‏ وإنما اتسع ف الحاكيات الشعرية على هذه الأنحاء التى شرت إليبا وعلى ما نذكره 

بعد فی اناف احا كيات ١‏ كيفيات التف ف فيا فى لسانت العرب خاضة . فلذلاك 
يجب أن يوضع ها من القوائين أكار تما ء شعت الأء اث » . ( مناج البلغاء ء القسم 
الان » الج الاك المعلم اا ت کت ا 

وكان قدامة من ١‏ أصحاب المعقم ل ١‏ فى نقد الشعر ء أ تلان المدرسة من النقاد 
العرب التى تاثرت بالف ال سو لی اا ر اقناغة عة , لا ماد أاختذاء 
واتباج لعادات المتقدمين ق قوله . ۾ کان حارم جسم بعل العف ل امقول , ولذلك 
حاول التوسع قى مفهوم ١‏ الحاكاة » اتلام الشعر العرفى . خا ال جلين رأ أن 
عمل الناقد هو صياغة ٠‏ قوانين ١‏ للتمييز بين الجيد والردىء فى صناعة الشعر . ولكن 
١‏ أصحاب المنقول ا س وهم كٹرة النقاد العرب ‏ لم ونما اقل فة فى أحكامهي 
العامة أ رغبة فى فرضها عل الشعراء وإ كا الشعر عند هذا المريق من النقاد 
علاعة لا محل للمطى أ الفلفة فيا وا سن اتاد ى ل اي للا 
ثم مهارة فى صياغة الكلام . ( أو )ا يقول القاضى الجرجاى ٠‏ عنم من علوم العرب 
يشترك فيه الطبع والرواية والذكاء )٠‏ . وإذا كان الفريع الأول من النقاد قد 
استطاعوا ان يخملوا بعض الشعراء على جين شعرهم بشىء من القياس المنطقى 
لا يصلح إلا فى التثر ء فإن الفريق الثافی انوا أكثر لجاحا فى فرض ١ا‏ موه ١‏ عمود 
الشعر » » ولو أن معناه ظل غامضا إلى أن حاول المرزوي لحديده رف ١١‏ ). 
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ومن الحق » ولحن ق صدد القارئة بين الفريقين . أن نقرر أن القوانين التى 
وضعها أهل النقول کانت ‏ کم غبوطها نفه اقل إلراما للشع اء ٠‏ کا كان 
هذا الفريق من النقاد ‏ بحكم اغتادهم على اران أ اتكاء علل ١‏ الذوق ١‏ 
واستدغاء لانفعاطم اک غ الشعر ت و اھ ما پعتینا ب مر الفر يقين 
7 


و e‏ ن التواعد کل کا ا ا 
كلهم . ولعل هذه السمة المشتركة بين الفريقين راجعة إلى أنهم عاشوا فى ظل مجتمع 
ھی قم 5 را اجات اد پس 2 لقوة دائما » وإنما يع یعنی آننا لا نعار غلل 
ية عاو له جادة لاحلال ف“ قے آخری عل تلك القے ر ولکن هة قضية خب أن 
تبقى معلقة إلى أن يهم مؤرخونا رة ار لفقم الباق واحلاله ۰ بدلا من ١‏ قیام 
الدول وسقوطها ١‏ ) . 


اللقد الحديد ١‏ 


وما سى بالنقد الحديد ف إلجلترا وامريكا ر أواسط الأربعينيات ) نقد كلاس 
فی جوهره » سواء صرح بکلاسیته » ا فعل إليوت » أو بأته يتبع خحطى أرسطو 
کا فعلت مدره ا فی بالقول إن الآھد چ أ يدرس على انه 
ظافرة ميسقلة ها خماش ها الميزة برف النظر ع عن الزمان والمكان وهو ما يقرره 
و اللقاد ايد عمو ما . فهو فى جميع هذه الأحوال ببحث عن قوانين عامة للأدب , 

حقا إننا قلعا جد عند النقاد الیدد عبارات فى قوة ١‏ ينبغى للشاعر ١‏ أو ١‏ جب 
عا لى الشاعر ١‏ أو ١‏ وحق كذا أن یون کذا ٠‏ کا کان داب الكلاسيين القدماء ؛ 
وا جهدهم الا کپر منضب عل لیل التصرض کار من صياغة نظريات عامة ؛ 
لکنا لا سى أن لديم نظريات من هذا النو ع : مل ١‏ المعادل الموضوعى ١‏ عند 
الوت » أو « الغارقة ١‏ عند ايت برو كس ٠‏ وغتى عن اليبان أن حاتي النظر بين 
لا تنحصران فى وصف ما عليه الشعر » بل تقرران ما به يكون الشعر شعرا » أى 
أبما ‏ بغيارة أبنط ‏ تقدمان لن يقبلهما معياراً للحكم جبودة الشعر أو ردايته : 
ولا شلف أن القارئ العرى قد شعر بهذا الاتجاه لدى أشياع ٠»‏ النقد الجديد ١‏ من 
القان الت :۽ 

وإذا وجدنا إليوت ‏ بعد ذلك يضيق بالنقد التفسيرى » لأنه ينطوى على 
حاولة جعلل النقد ١«-علما ١‏ » فليس معنى ذلك أنه حريص على ١‏ فنيّة ٠‏ النقد ‏ 
بنغنى البعد عبن الأخكام العامة بل معنا أن كلمة ١‏ العلمية ٠‏ قد خيرت مدلو ها 
)ا سٹری بعد قلیل . 


۳ 


وقد يتساءل القارئع : إذا صح ان الكلاسية تغبر عن نظرة مستقرة إلى العام ء 
فكيف بمكن أن تظهر ويكون ها هذا الشان الكبرر فى عالمنا غير المستقر ؟ فجواب 
هذا التساة ل أن ننظر إلى غير الأدب والنقد من النظم الحضارية فى العصر الحديث » 
فنرى أن الاضطراب السياسى والاجةاعى قد ادى إلى ظهور اشد المذاهب السياسية 
الاجتاعية إياناً بالسلطة » وهو المذهب الفاشى . فلا محل للعجب إذن من عودة 
الكلاسية فى عصر اضطربت فيه القم الادبية والفنية اضطرابا لم يسبق له نظير , 
على أن كلاسية النقاد الجدد ل تلبث أن تراجعت أمام فوضوية التفكيكيين ) . 

ثم جب أن نلاحظ أن الكلاسية عند ناقد مثل الي يوت هى كلاسية مستحيية ضعيفة 
الثقة بنفسها . ولذلك وصف أيفور ونترز نقد إليوت بأنه نقد ١‏ تسبى ١‏ . فلا بد 
لاليوت من أن یذکر فارئه۔دافما بانه ‏ أی إلیوت تفسه ‏ حكوم ممزاجه وظروف 
وضزة اون شتا عير اوعفرا اح لاجد وان جا اقظة عة إل الأدب 
والأعمال الأدية . وهذه حيلة بارعة من حيل الكتاب : فاإذا بذا أن القارئع مخشكك 
أ ۾ متردد فاب الاب :الاه جد ته عماجا ع ق ا شرو ع ى مهمته س إلى آن 
يزيل شرلا التردد أي الشاء بصريقة هن اصرف والطريقة اا تی یت يتبعها إليوت هى 
التظاهر بالانصاف واتام التفس . ولیس هذا جر ا للشاعر و الناقد العظى م e‏ 
الخلقية أو العقلية » فالامر أعقد من أن بفهي على هذا النحو اق ادت 


ن التازم قدر ما ف شعره . اله کلاس «لدته الرهملسية . 


اللقد الرومسى : 

لسنا فى حاجة إلى إطالة القول فى ارتباط الرومنسية ‏ كمذهب ادن ہے پاقرات 
السياسية والاجتاعية التى اكتسحت العام الغربى طوال القرن التاسع عشر » ووصلت 
أصداؤها إل عالنا العرى منذ أو احره > ولا تزا ها امتدادایا » عندنا وعندهم > 
حتى اليوم . فذلك کله معرەف مشهور . ولکن الذى يعنينا هنا هر أن اذهب 
الرومنسى الذى اواج ل اقح دة 0 ب اة الول ول الأب وساماة 
الدين ۾ ساطة الأعراف الا جتاعية اح لیقہ e‏ أنقاضها مواقا اخر وهو شخصية 


الفرد ٤‏ ابی إلا آن یکون نقد تعبا عن الشخصية كالشعر والرواية . يقول لوتر 
ول ا بان ٿاحڌ مغالتا ف تاقد ره منسى ا | e‏ الواقع ان النشد من 


٤ 


أن يؤخذ على معان كثيرة » شأنه فى ذلك شأن الرواية والمسرحية والشعر ؛ و 
م كن أن تظهر فيه اشخسية الكاتب يفش فة ء إذا كان كايا ذا فة 
وقلما تاج المرء إلى مزيد من الفحص لاكتشاف هذه الشخصية ( ١‏ المعاصرون >٠‏ 
الحموعة الاللة » مقال عن بول بورجيه ) . 


وكمثال عمل مدا النقد » يكفى أن نشير إل نقد طه حسين . فنحن نقرؤه 
غالبا من أجل ظه حسين وأسلوب طه حسين »لا من أجل الكاقب النقود » وإذا 
أمكن أن تعحول هذه الطريقة فى النقد ‏ لدى بع الكتاب س إلى انطباعية ضر يحة 
تری النہج العلمی دخيلاً على النقد » فیجب ألا ننسی آنا يكن أن ترب نوعاً من 
الحساسية المرهفة لدى الناقد » قد يصل إلى ما يشبه الاندماج الصوف فيما يقرأ . 
( أوضح مثال لذا عندنا هو يى حقى الناقد ) . وهذا هو النقد کا يتصوره أقطاب 
المذهب الرومنسى من المبدعين .. كثب کواردج مهاجا نقاد زمانه ( ١‏ سررة 
أدبية ١‏ الفصل الثالث ) : ١‏ إلى أن ياتى الوقت الذى تيع فيه المقالات النقدية 
ميادئ خعلفة كل الاختلاف » وتصدر عن دوافع مختلفة كل الاختلاف يت عل 
أحکاماً مستندة إلى قوانين نقدية مقررة ومستمدة من الطبيعة البشرية » عوضاً عن 
التعسف والتسخط والسخرية » فإن العقلاء سيعدون هؤلاء النقاد مغرورين إذ 
يفرضون أنقسهم على رجال الأدب موجهين لأرائهم وأذواقهم . إن هذا على 
جميع الأحوال ظلم للقارئ والمشترى . فالذى يقول لى إن هناك عيوبا فى عمل 
آدهى ٬جيد‏ » لا جخبرفى إلا بشىء هو عندى موضع التسلم دون إخبار منه . أما ذلك 
الذى بين نؤاخى الجمال ق عمل أصيل فان يقدم إلى معلومات مفيدة حقاًء لإ 
یکن حبراتى من التوصلل إلا بدون معونته . ١‏ 


وكتب هوجو معلقاً على طريقة يقة شكسبير فى بناء مسرحياته عل عقدة مردوجة » 


اصلية وثانوية : 

١‏ لقد لاحظ بعض الشراح هذه العقدة المزدوجة وعدوها عيباً كبوا . وحن لا 
نوافقهم على هذا الرأى جال ما , إذن فهل نقبل هذه العقدة المزدوجة ونستحسها ؟ 
کلا مطلقاً » ولکنا نقرر انها موجودة وحسب لقد قلا مد ۱۸۲۷ [ كب هوجو 
هذه العبارات سنة ۱۸١١‏ ] » وبأعلى صوت حتى ننفر من كل تقليد » إن مسرح 
کس کف کسیر » فهذا المسر ح کامن فی كيان هذا الشاعر » فى إهابه » إنه 

Ta 


الشاعر نفسه . ومن هنا تأنی أصالته التی لا یشار که فیہا غیره > ومن هنا ملاشه 
الشخصية التى توجد دون أن تصبح قانونا . ١‏ 

- ويعود فيعحدت حديا مباشرا عن وظيفة اللقد : 

١‏ ماذا نقول إذن ؟ أنقول إنه لا مان للنقد ؟ أجل ! أنقول إنه لا مكان 
للماخذ ؟ أجل ! إن العبقرية موجودة قائمة مثل الطبيعة » وهى مثل الطبيعة تريد 
أن انقيلها قيرلا خالضاً بسيطا . الجبل هناك حذه أو دغه .اهناك أناس ينتقدون 
الهملايا حصاة حصاة » يتلهب اتنا ويرغى ويزبد» ويقذف ضوءه وغضبه ولابته 
ورماده » فيتناولون ميزاناً ويزنون هذا الرماد قبضة قبضة  .‏ رطلاً فى قمة الجبل ؟ 
هذا بيغا العبقرية ماضية فى انفجارها . فكل شىء فيا لوجوده سبب . إنه موجود 
لاله موجود : ظله هو الجانب الأخحر لنوره . دځانه صادر عن به . هوته هی 
شرط شموحه . خن نفضل هذا على تلك › ولكشا نتصمت حيث نجس وجود الله . 
نحن فى الغابة ؛ التواء الشجرة هو سرها . العصارة تدرى ما تفعل › والجذر يعرف 
عله » وتن ناخد الأشیاء ۴ هی ١‏ ٠ه‏ ولم شکسبیز  »‏ الكتاب الزابع ‏ 
الفقرتان الأولى والثانية ) . 

رما أغرتنا بلاغة العبارات أن نمضى فى الاقتباس » فهذا شاعر عظم يتكلم عن 
الشعر العظم » ولكتنا نكتفى با نقلناه » وغخلص منه بفكرتين مهمتين : الأول أن 
مهمة النقد عند هذا الفزيق من النقاد هى التفستير.لا الجكم » وف هذا يلقى النصان 
اللذان نقلناهما عن هوجو غ اتن الذي نقلناه عن كولردج ؛ والفكرة الغانة ان 
التفسير يفتضى النظر إلى العمل الأدهى ككل » وهذه فكرة ) ينفرد بها هوجو بل 
تناو هما كولردج فى غير موضع من سبرته الأدبية ( وإن م ترد فى النص الذى نقلناه 
هنا)» بل اهيى امن أعز الأفكار على قلوب الروعتسنيين »وقد احخلت مكاناً بارزا 
فى نقد شيعتهم العرب وعلى رأسهم العقاد . 


وتبقى فكرة ثالفة ربا يلوح لنا أن الناقدين الشاعرين ينظران إليما بمنظارين 
طنط فی ا ۲ تاد ١‏ هرر الع ن كسد اض هرا ب 
FE E CAL‏ 
فيه ١‏ قوانين نقدية مقررة ومستمدة من الطبيعة البشرية » ولك ال 
انخلاف بين قظبرن من أقطاب الرومنسية + أحذها لا يقبل تعقياً غلل a‏ 
ا 


الفردية » ولا يقبل منبا م ف الوقت نفسه ‏ أن تتخذ معياراً لما عداها ء والآخر 
بطل إلى معايتر جديدة مسعمدة من الطبيعة > جلاف المعايير السابقة ؟ وتباذر إلى 
القول إن الاحتلاف ‏ إن كان اختلافاً حقا ‏ ليس بين اقدین رومنسیین أو تیارین 
من الرومنسية » ولكنه يكمن ف الفكر الرومئسى نفسه : فا أن الرومنسية لم تكن 
نجرد مذهب ادلی او نقدی » پل نطرة أكاملة إلى الياة ٤‏ ققد كاد غاا فى اتظطرج 
القم السابقة أن تبحث عن قے جدیدة › ولم تک ن ١‏ الذاتية ٠‏ أو ١‏ الفردية ٠‏ كافية 
وحدها » وبصورة ججردة ء لتقم نظرة إلى الياة .لان ی نظرة إلى الحياة إنغا هى 
صياغة لعلاقة الإنسان بالكون » ومن هنا أصبحت ١‏ موافقة الطبيعة ١‏ ( الطبيعة الية 
العجزة التى لا تنفد عجائبہا ) هى عور القع الايد بذلا م ن موافقة العقل ( أو 
الطبيعة المنضبطة التى تفر من كل شذوذ ) كا امن الكلاسيون . وهذا هوجو نفسه 
يعود فيقول » بعد مقارنة دقيقة نافذة بين فن شڪسپير فن ايسڪيلو س :ن سکس 
١‏ عبقرية إنسانية وعامة إلى أعلى درجة ء ولكنه فى الوقت نفسه » ومثل كل 
العبقريات الحقة » نفس متميزة وشخصية . وإذن لخرج بقانون : أن الشاعر بيدا 
من ذاته ليعصل إلينا . وهذا هر ما خجعل تقليده مستحيلا » . 
وينحل هذا الإشكال من أساسه إذا لأحظنا التفرقة القى سبق لتا إيضاحها بين 
۾ القانون » وه القاعدة ١‏ . فالرومنسيون رفضوا القراعد »› ولکنہم ثوا عن 
القوانين . وهذا واضح من وصف كولردج للقوانين المطلوبة بأنها ١‏ مستمدة من 
الطبيعة البشرية ١‏ » أى أننا هنا بصدد قوانين تشبه قوائين کر ا ب ا ی 
الإلرام كقوانين الكلاسيين » أو ١‏ قواعدهم ١‏ إن شفنا الدقة فى التعبير . وما جاء 
اللبس هن اعمال اب وای ا د مراد فقس ا 
إن لشكسبير :ملاغ الشخهضية لشخضية التى ١‏ توجد ١‏ دون أن تصبح ١‏ قانوناً ١‏ . فالمقضود 
هنا نپا اي يبت قاعدة تارم غيزة . ولك هوجو يود هو انقسه قيقرر ١‏ قانونا ١‏ لفن 
الأدب : ۾ ان الشاعر ا من ذاته ليصل إلينا » . وهذا ١‏ قانون ٠»‏ بالمعنى الذى 
حددتاه: لان ١‏ يضف » الإبداع الأدى » الذى ينظر إليه الناقد الرومنسى على أنه 


حقيقة ١‏ موجودة قائمة مثل الطبيعة ١‏ . 


ومن هنا بمكننا القول إن الفكر الرومنسى جاء ليع فكر علماء النهضة الأوربية 
الاول ¿ الذي دعوا ال استخللاص قوانين الصبيعة م الطبيعة نفسها » بدلا في 


¥ 


الاعتاد على نصوص ارسطو . لقد تم الائقلاب أولاً فى جال العلوم الطبيعية » م 
جاء هه ١ء‏ الرومنسيون لیطالبوا باجغاذ النظرة نقسنها فى علوم الإأنسان . وکانت هذه 
الجطرة اكانية أصعب عن الأول بكر . فالطبيعة البشرية بأحوالها المخبدلة دوما تغرى 
تلجیمھا ووضعھا ف السلاسل اکر نما تغری برصد حر کہا واکتشاف قوانین تلك 
الجر كة » ولا سيما إذا كان الراصد المكتشف هو نفسه ذا طبيعة متقلبة لا تختلف 
عن تلك الطبيعة التى يرصدها , 

لمل هذه الصعوبة هى أحد الأسباب التى جعلت العلاقة بين العبقرية الفردية 
والقائون الأدي» المتتمد هن الطييعة ٠‏ لغرا عبما إل وقت كابة هذه الكلمات . 
( ودا نقسر الشهرة التى حظيت بها مقالة إليوت ١‏ التراث والموهبة الفردية ١‏ مع 
ا ق س یا ومر ست 6 اچ تی سو کچ ق 
فقد انطلقت من النقد الرومنسى كل الجهود التى نعرفها اليوم لتفسير الادب على 
شو غلم الفسن أو he er O‏ 
الرومسى الا كن هو أيضا مسي الق الاد اديك جصاة الى ٠٠‏ وقد 
کال وکت ہی ارت ےو کی عم یی یری وھ ا 
يجعل من دراسة الأدب ٠‏ تارا طبيعيا للأرواح ۲ ؛ کا صرح فى غير موضع بتأثير 
المناخ الحضاری ف إنتاج الأدياء: 

وهذا التحول الخطير هو الذى ألمعنا إليه حين أشرنا إلى نفور إليوت من اعتبار 
النقد « علما ٠‏ . فقد أصبح ١‏ علم النقد » فى هذا الطور الجديد علما وصفيا_ 
كسائر العلوم الحديفة ‏ بعد أن كان علماً معياريا . ولعل إليوت نفسه م يكن واعيا 
بهذا الاحتلاف + ولكته كان ولا شلك س واعيا كل الوغى بأنه اول أن يقيد 
الأدب بقواعد صارمة » شأنه فى ذلك شان ای مفکر کلاسی » اى أنه لم يكن 
أقل علمية من أصحاب النقد التفسيرى الذين عارضهم » و كل ما هنالك أنه كان 
يصندر عن مفهوم عتيق للعلمية . 

وأهم من ذلك أنه كان واعياً كل الوعى بشىء آخر »وهو أن العلمية بجعناها 
الوضفى قد الخرفت بالنقد عن وظيفعه الأساسية » وهي امعالية التصنوض الأديية 
باعتبار ها نصوصا أدبية يقصد بها الإمناع » 4 إل الببحث عن عالها فى الجتمع أو فى 
النفس البشرية » وبذلك حافت فى النقد الرومتسى اا کا فقد تر کت 


TA 


معالحة التص الأدبى نفسه لتلك « القوة ٠‏ المبهمة التى ميت بالذوق . واصطلاح 
١‏ الذوق ١‏ اصطلاح قديم عرفه الكلاسيون » ولكنهم ربطوه بالقواعد » أما 
الرومنسيون فقد أسرفوا قن 'الاعتاد عليه» ودخل فى منظومتيم الفكرية صنوا 
للخيال ٠‏ وه العبقرية ١‏ . ومن هنا أصبح النقد الذى يعتمد على الذوق » ضرياً 
من الإبداع الذى يعتمد على العبقرية ( راجع النقل السابق عن لميتر ) . کذلك احتل 
اصطلاح ١‏ الذرق » مکانا مهما فى كتابات إليوت النقدية » ولكنه ربطه بالقواعد 
والقدریب کا كان عند الكلاسيين » حتى حدد غاية النقد بأنبا 1 توضیح الأعمال 
الفنية وتصحيح الذوق ١‏ . 


القوانين ١‏ الطبيعية » للأدب : 


ولكننا إذا تجاوزنا مقالات إليوت النقدية ‏ وقد غلب عليا التنظير حتى ما كان 
ا فا لات ى ا مه إلى جهود أصحاب ١‏ النقد المحديد » الذين 
عنوا بتحليل التصوص » وجدنا انبم مم يمدموا الأصول الحقيقية للنقد الرومنسى » 
بل خطوا خطوة جديدة نحو كشف ١‏ القوانين الطبيعية ١‏ للأدب » إذ صححوا 
الالحراف الشائع نحو الببحث عن ١‏ العلل المنتجة للأدب بدلا من الخ .فف فة 
الآ اة سم آل ااب اول ہی ان ای خا پاق ت تشتق منہا قوانینه . 
وقد هر باك قول هرجر : ١‏ إل aE e‏ والح أن 
فی حدیث هوجو عن شکسبیر وإیسکیلوس ما یتمنی آن یکتب مله ای ناقد 
١‏ جديد ١‏ . ولكن يوخذ عل النقاد الحدد أ: نم بالغوا فی تا کید ما موه ١‏ أدبية 
الأدب » إلى درجة عزل العمل الأدن اع + es HT‏ 
تفه وبدلك ذھیوا فی رید الظاهرة الأة إلى سحد اتسليا عي ١‏ الق ١‏ 

هى الأصل فى وجودهاء أو ربطها بنوع واحد من القم وهو القم 0 
اگل ر التوازى ٠‏ التقابل » التكرار > الج . ) مع ادعاء أن هذه القے لا 
تقار بالتغيرات الا جتاعية . 

وهكذا مكنا القول إن موقف النقد المزعزع ٠‏ إذا ظر إليه بمقاييس العلمية + 
يرجع فى اخر المطاف إلى ارتباط الادب بالقى » واختلاف « القم ٠‏ ف مناظير النقاد 
ولكن ذلك س من جهة آخرى _ لا ينفى أن النقد مستمر فى جثه عن ١‏ قوانين 


۲۹ 


طبيعية ٠‏ للأدب » وأن هذا البحث قطع أشواطاً من التقدم »› مع أن فبادئه الأرلى 
فى كاب الشعر الأرسطى منحصرة. ف اليل إلى الحاكاة والالنذاذ بالأرزان.. ولک 
اضطراب مفهوم ١‏ العلمية ١‏ عند النقاد يتطلب إعادة التظر فى هذه المفاهم بغية 
الوصول إلى غ#ديد مناسب لطبيعة النصوص الادبية وكيفية التعامل معها . 


مراجعة لقضية العلمية : 


لقد عرضنا فى الفقرات السابقة بعض .المواقف المتطرفة من قضية النقد . ولكننا 
ترجو أن نكون قد أظهرنا من خلال المناقشة أن هذه المواقف ‏ ككل المواقف 
اتی من جنسها إن أصابت جانيا من اللنقيغة غقد انظرت غلل سيان جائب آأخر , 
فقد لاحظنا أن الفنية ف النقد غير تمكنة » مادمنا ترى أن العلم ‏ فى أبسط تعريف 
له س هو الارشادات المستخلصة من الخبرة . ورا كان أهم ما يعنيه القائلون بفنية 
النقد هو المواجهة المباشرة للنصوص » وعذا لا ينفى وجرد مرجع عام يستندول 
إليه فى تلك المواجهة » وهو ما يسمونه الذوق . ولكننا نسال س فى الجانب 
المقابل ‏ هل نجح أصحاب الاتجاهات العلمية فى صياغة قواعد أو قوائين للأدب ؟ 
لقد رأينا أن القواعد الكلاسية م یتآ انہارت » ف حن أن قوائين النقاد 
الو صفيين ۾ تتناول الأدب تفسه بل أشخاص الأدباء والظروف احيطة بم E‏ 
لأحظنا تداخلا واضطراباً ف رقف كل من الغلميين والففيين ٠‏ راتا ثل هذا 
الداحل بين التفسير والتقيم . إذ إن الناقد الذى يكنفى ظاھریا ‏ بالتفسیر ل 

يسر إلا أعمالاً يعدها قيمة + )ا رأينا هوجو يرفض أن بخضع عبقرية شكسبير لأى 

a N eg e 

هل يمكننا أن نخرج من هذه المناقشة بنتيجة أكار إجبابية من الشك فى معافى الأسماء 
الستة التی بدأنا بها ؟ إن الباحث حين يصل إلى مثل هذا المنعطف يشعر بإغراء 
شديد للاستغناء عن الأسماء القديمة » التى كانت تبدو له قبل قليل أسماء اصطلاحية 
لا بمكن الاستغناء عنبا . ولعل هذا هو أحد الأسباب فيما لاحظناه نفا من أن قضية 
العلمية فلما طرحت لواجهة مباشرة فى النقد الحديث » ولعله أحد الاسباب ‏ 
أيضاً ‏ فى غموض موقف كثير من النقاد المعاصرين » فهم يتخذون الموقف الكلاسى 


TT 


سیا و کے ات کو پو 
شاملة 5 لکل الأفكار 5 و جديدة ۾ شجاعة لاعادة اة ا 
النقدية . 


ولعلنا نكون على أول الطريق الصحيح حين نعدل موقفنا من المتقابلات الستة 
الت بدآنا با ¿ فننظر إليها لا على أنبا وحدات مستقلة متناظرة » بل علل أا حدود 
لسلاسل من القع المحصلة ر ولو أن هذه الطريقة ف التفكير تناقض طريقة المخقابلات 
الفنائية التى :بعمسك با البنيويون ) » كدرجة التجمد. ودرجة الغليان على مقياس 
الحزارة . م يجب ألا يغيب عن أذهائنا أن أحد هذه المقاييس يمكن أن يتبين فساده › 
فیستعاض عله بمقیاس جدید . 
ولتوضيح ذلك نقول : إن هناك درجات من العلمية » )ا أن هناك درجات من 
التعمم ودرجات من التقيم » وإن مقاييس العلمية والتعمع والتقيم يمكن أن تتغير › 
مع افتراض آنہا س بوجه عام ن تفغير نحو الأفضل كم تقدم العقل البشرى . 
وهکذا یکنا من المنظور التاریخى ‏ أن نلاحظ قرب النقد إلى حد كبیر من 
دزجة و العلمية ٠‏ لد الكلاسيين » وقربه من هذه الدرجة إل حد قل لدی 
الكلاسيين الجدد » مع بقاء المقياس واحذاً فى الحالين » فهو عند هؤلاء وهؤلاء مقياس 
معيارى يعتمد على التحليل المنطقى أكار مما يعتمد على الاستقراء » کا نلاحظ أن 
النقد الرومنسى ظل شديد القرب من درجة الفنية إلى أن فرخت الرومنسية مذهياً 
طبيعیا ( أو واقعیا ) راح يدرس الإنسان بطريق العلم التجريى » وهنا ظهر مقياس 
جديد للعلمية شبيه قياس العلوم الطبيعية فى اعتاده على الاستقراء والتجريب » وأحذ 
انقد الواقعى س وليد النقد الرومنسى ابع صعوده غلل هذا المقياس مقتريا من 
العلمية مخطى سريعة > إلا الت ق هذا الاقتراب الثیث ‏ يکاد يفقد مفهومه 
الأصلى من حيث هو نقد « أدبى ٠‏ » أى نقد ١‏ للوقائع الأدبية ٠‏ ( الأعمال الأدبية ) 
باعتبارها وقائع متميزة عن الوقائع الاجتاعية أو السياسية أو النفسية التى تدخل ف 
تکوینہا . 
والنتيجة أن مقياس ١‏ العلمية » التى تعمد على ١‏ القواعد » يضع قيوداً على 
الإبداع » فى حين أن مقياس « العلمية ٠‏ التى تعتمد على ١‏ القوانين ١‏ يبعد النقد 
۳١‏ 


عن موضوعه الحقیقی وهو الأدب با ومن هنا يظل السؤال مطروحاً : هل 
يتحةم اغتبار النقد وا من الانواع الادبية » ويذلك ننزل به إلى أدفى درجة على 
مقياس ٠١‏ العلمية ١‏ ؟ 

امان جا کے شك رة می القریب أف اا أن اتوس ا 
كانوا يرتفعون إلى درجة التعمم التى تتناول الأعمال الأدبية كلها . فمع أن أرسطو 
تحدث عن أن الشعر ( ويقصد به الفن القولى عموما ) يقوم على الحاكاة مثل سائر 
الفنون » أى على محاكاة الطبيعة » فإن خلفاءه مالبثوا أن تر كوا هذا الفهوم ليصبح 
اصطلاح امحاكاة عندهم دالا على تقليد المنقدمين . على أن أرسطو نفسه ل يتحدث 
عن الحاكاة طويلا فى كتابه ١‏ الشعر ٠ ١‏ وإنما انصب معظم حديثه علل التراجيديا 
م الملحمة » ومن هدا كانت معظم تعميماته متعلقة بهذين الفنين . وهذه هى درجة 
لقعم الى احسفظ بها الكلاسيؤن امن يعدة .ابل كانوا أشد مته حبسا التحديد 
خصائض کل نوع أدهى » حتى انتهى بهم الأمر إلى تحربم الخلط بين الأنواع . 

وعلل حلاف ذلك جد معظم الكلاسيين الجدد مشغرلين بالبحٹ عن أحکام عامة 
تشمل الادب ججميعه : فتارة ١‏ معادل موضوعى ١‏ وتارة ١‏ توتر ١‏ وتارة ١‏ توازن » 
وتارة ١‏ مفارقة ٠‏ . ولا يخرج عن هذا الاتجاه إلا ١‏ الأرسطيون الجدد ١‏ مدرسة 
شيكاغو ‏ الذين أكدوا أن البحث عن تعميمات نوعية هو الوسيلة امل لفهم 
الأعمال الأدبية . أما النقاد الواقعيون فإنهم يصلوت إلى أعلى درجات التعمم حين 
يصدرون أحكاماً على الأدب ضمن الإنتاج الثقافى بوجه عام » سواء موا هذا الإنتاج 
١‏ حضارة ١‏ أم ١‏ بنية فوقية ١‏ ؛ ويصلون إلى درجات أقل حين يعممون الحكم عل 
إنتاج أديب معين داخل هذا الإطار . 

وواضح أن هذه التعميمات » على اختلاف أنواعها ودرجاتما » تستخدم ف الحكم 
على الأعمال الأدبية المفردة ١‏ ولكتنا نلاحظ أيضاً أن كلمة « الذوق ٠‏ » التى عرفت 
فى النقد الكلاسى واكتسبت مكانة خاصة لدى الرومتسيين » يظل هما احترامها عند 
معظم هولاء النقاد على اختلاف مداهبيم . فالذوق عند الجميع معيار للنقد وهدف 
فی الوقت نفسه : معیار مرن » وف هذا تکمن مزیته وخحطورته معا » وهدف لأن 
وظيفة الناقد غير وظيفة المحكم فى المسابقات الأدبية » فالناقد كاتب يتجه إلى جمهور > 
ومهمته هى أن يساعد هذا الجمهور على تذوق الأعمال الأدبية » أو أن يرن ذوقه . 


۳۲ 


وإذا صح أن هناك إجاعاً أو شبه إجماع على هذه النقطة » فالسؤال الذى يجب 
عر حه الآن هو : 

هل بمكن أن يقوم نقد علمى عل فكرة الذوق ؟ 

أو بعبارة أخرى » هل يمكن أن نعل الذوق محل القواعد أو القوائين كمرجع 
مقبول لتقيم الأعمال الأدبية ؟ أل ما aT‏ أن كيرا مرن أساتذة الأدب يجعلون 
الذوق » مقابلا للعلم » ويقسمون الدراسة الأدبية ينما فللأول جائب معالكة 
التصن الاق اتقسة. .ولاق -جانب البح انظ لى الظروف اهيطة بال 
رواضح أن هذه القسمة تخل بوحدة الموضوع ‏ فضلاً عن أنبا تنطوی على فهم 

ہم للذوق . لعله لا يعد كثررا عن التفضيل الشخصى الحض . او الميل النفسى 

۴ وق شف يغيب معها أى مرجع فكرى مشترك . إن ادراسة الأدب 
عند الكارة الغالبة من طلابه واساتذته دراسة علمية بائسة أو يائسة : فاما أن تكون 
عربدة فكرية صرية باسم ١‏ الذوق ١ء‏ وإما أن تكون هروبا من درس النصوص 
الادبية نفسها إلى ما يععلق با من احوال يكن أن تدر دراسة موضوعية . 

والواقع أن هذه الطريقة ف ادزاسة الأدب. لجعل مهية النقد مستحيلة . إذ إا 
لا بمکن أن تفضی إلى تقیم له اعتباره ر الشخصية الحضة لا تعنى إلا 
اصحابہا ) ٤‏ کا آنا ا ا ا يح ١‏ للنض الاد ر لان لحقيقاتا 


العلمية تقع دائما حارج النص ) e‏ ف حون أن ١‏ الذه ق ١‏ إذا نظر إليه عا لی انه صریق 
من طرق المعرفة كن أن يمع بين التقيم والتفسير ‏ يجمع بين العلمية والفنية وبين 
الأحكام العامة والأحكام ا جزئية . أى أن هذه الكلمة الحعددة الأو جه مكل أن تغب 
عن فكرة المقاييس المتدرجة الى اضطررنا إليبا حين لاحظنا أن اعتبا ج 
وما يتبعهما وحدات متناظرة ومنفصلة لإ يساعدنا على ف الطعة اة لاقد 
الأدى . فل الذوق ١‏ يمحن 1 يدل عل طريقة لاخحتبار الباق نع تناظر الطريقة ت العلمية 
وإ كانت ذات طابع شخصى ( وبذلك يكو النقد فى متزلة متوسطة بین العلب 
والفن ) ؟ ا يمن E,‏ تیا مرجع ذھئی لفهم الجحزئیات والحکم علیپا » مع 
الاعتراف بأن قيمة الاختلافات الفردية لا تقا عن قيمة السمات امشتر كة إ وبذلاك 
يكو النقد وسطا بين الأحكام العامة والأحكام ا رة ؛ ومكن أن يدل أعواً 
على نوع من الفهم يشترك فيه الفكر والوجدان ر( وبذلك يجمع النقد بين التفسير 


rr 


والتقيم ) . 

ولعلنا نتبين من المناقشة السابقة أن مفهوم ١‏ الذوق ١‏ س على الرغم من مكانته 
الجوهرية ف النقد الأدى ‏ م يحلل تحليلاً علمْيا من قبل النقاد حى الآن . لقد 
قبلوا س ببساطة ‏ الأفكار الشائعة فى علم النفس » من الحديث عن « الملكات » 
إلى الحديث عن القدرات العقلية وأثر التدريب فيا ؛ ولم ينظروا إلى الذوق على 
انه و ظيفة معرفية مرتبطة بوجود الأنسان ون الأذدب هو التعبر الأهم عن هذه 
الوظيفة » ومن ثم فعلييم ‏ لا على غيرهم ‏ أن يبحثوا عن شروطه ويستكشفوا 
أبعاده . فبدون هذا البجحث لا يكون النقد علما. 


٤ 


الفصلل الثانى 


الذوق والقم : 
انتهينا فى الفصل السابق إلى أن ١‏ الذوق ١‏ ينبغى أن يعتمد أساساً لنقد علمى . 

وقد حددنا الذوق بأنه معيار وسط بين العلم والفن » وبين الأحكام العامة والأحكام 
الجزئية » وبين التفسير والتقيم » ولذلك فهو يجمع بين هذه الوظائف الستة التى 
نی بها النقاد دائما . وتنا إل أن الذوق الذى نقحدث غنه يجب ألا يلتبس بالميل 
الفردى أو الوقتى . فالذوة ق يعنى تمارسة و و 
عام » هذا المرجع ع لا یکن حدیده إلا بأنهء قيمة » أو ١‏ قم ٠‏ ما . فا لحکم یستند 
إلى القيمة ى أنه معلل ا ان کم هه ها جي لل و نضيف 
اتوضيح ما نعنيه بالقيمة ننا إذا نظرنا إلى المعارف الاإنسانية على احتلافها وجدتاها 
تتشي ت صت النجلل الأعير ‏ إلى أن تكون علولا للشكلات معينة 'اعبرضت 
الاإنسان فى بعض جوائب حياته . ينطبق ذلك على العلوم الإئسائية ۴ ينطبق على 
العلوم الطبيعية » إلا آنه فى الحالة الثائية اول أن يتغلب على المادة وجخضعها 
لأغراضه » وى الحالة الأولى يسعى يعيش بطريقة أفضل مع نظرائه . وتختلف 
کات الادب القن عن هذين النوغون جيعا باا مشكلاث يلها الإنسان 
لنقسته + سواع أكان فعا أو سط هارما الل و الف . حقاً إن إنشاء الدب 
ا القن ل١‏ پات ان ر امس اا ا و واک ع جر ا 
هناك قارتا اء اشا : بللة:: وسن ای نقول إل قصيدة أو قضة قصة أو لو حة 
لعل مشكلة معينة فى حياة القارئ أو ا ا ب ی چ 
يقرأ قصيدة أو يشاهد لرحة أو يستمع إلى لحن > ولكن هذه الراحة لا تنشاً من 

لحقيق غرض معين ٠‏ فهى تفسها الغرض . وإذا ۾ تكن كذلاك بالنسبة إلى المنشئ 
ت فهو صاع لا فان ١‏ وإذا م تكن كذلك بالنسبة إلى ناقد الأدب أو معلمه 
فهو عاجز كل العجز عن ادا ۾ طليغثه , فثاقد الأدب ۾ دارسه أ هدر سه ۽ کل هولاء 
يقومون بوظيفة مساعدة لتوصيل رسالة منشية إلى قارئ . ومادامت هذه الرسالة 
مقصودة لذاتها ء لا لحل مشكلة من مشكلات الحياة العملية ‏ فلا بد من الاعتراف 
باك على الأذب ي ق اة الطاف ى دراسة للق فليست القم إلا معاف 
لستخستها لذاعبا » أو انستخستا استخسانا خطلقا . 


TY 


وإذن فالذوق ‏ فى هذا المفهوم المرتبط بالقيمة ‏ لا يرجع إلى امراج 
e E A‏ 
البشرية » مثله مثل المنطق ‏ والكشف عن طبيعة هذا الاستعداد هو من قبيل الكشف 
عن العلل الأولى » أى أنه ضرب من الفكر الفلسفى الحر القام على المشاهدة 
والخبرة . وقد يسميه البعض علم الجمال أو فلسفة الفن » ولكننا نفضل أن يرتبط 
بالنقد الأدفى ١ء‏ ويكون جرا أساسيا مته . فالأعمال لأدبية هى المادة الرئيسية لفلسفة 
. الفن » وحين تحتل الفنون البصرية والسمعية المكات الأول مہا قبل الأعمال الأدبية » 
تمبل فلسفة الفن لحو الشكلية » ويضعف اعتبار الدلالة ر والقيمة نوع مثا ) . أما 
علم الجمال فيشغل بمساحة واسعة من الانفعالات التى تنطبع فى النفس بدون حاجة 
إلى شخصية مبدعة . فإذا كان لكل من علم الجمال وفلسفة الفن حق ف الوجود 
کبحثین فلسفیین فلیسس أحدهما مغن عن ال لبحث الذى يقوم به الناقد ؛ فى طبيعة الإبداع 
الأدى واظبيعة القراعءة » س ت نشاطاً وا فيه لذاتة أ تی الت قف 


س 


العلل الأرلى ا نسمية الذوق.. 


المطلق والنسبى فى القع الجمالية : 

إن ارتباط البحث ف القع الجمالية بالأعمال الأدبية على الخضوص ممكننا من 
ملاحظة النسبية التى تتجلى فيا هذه الق » نغلاف البحث الفلسفى الخالص ف 
الشعور بالجمال » إذ إن هذا البحث يتطلب من الفيلسوف اختيار نماذج ١‏ نقية ١‏ 
يتمشل فيها هذا الشعور » وبذلك يبقى بعيداً عن عمليتى الإبداع والقراءة . وحن 
تمرف أن الأعمال الأدبية لا تتبع تموذجا -جالياً واحدا ء أي أن ١‏ الغيمة » الخمالية 
تتخذ أشكالاً كثيرة وق یل اعفن تخا الت ےا اکان ال چا 
أى العلة أو العلل الأولى للذوق . ولكن ضرورة إثبات هذه القع تعضح من أن هناك 
أشياء فق البشر جميعاً على الإعجاب بها » وينطيق هذا الوصف غل الأعمال الاد 
العظيمة » فعظمتها الفنية ترتبط بعالميتها وخلودها » و كثير من الأعمال الأديية أو الفنية 
المعاصرة لنا لا ميزنا ) ييزنا أثر قدم رائع . 

فالناقد إذن هو الأولى بأن يرى القيمة الجمالية المطلقة فى الأشكال المعغيرة دون 
أن يستبين بذه الأشكال باعتبارها صوراً متحققة للقيمة » إذ لا يمكن أن تظهر القيمة 


۳۸ 


أو تعرف إلا من خلاها . وذوق الناقد يعنى تمكنه من هذه الرؤية » فهو مهارة 
تكتسب بالدراسة والتأمل والخبرة . ولكى ندرك ما تعنيه هذه المهارة » و هى 
بعيدة عن اليل الشخصى اجرد » جب أن نلاحظ التنو ع اهائل فى الأشكال الأدبية . 
إن الناقد الذی یفضل دانتی على شکسبیر » أو شکسبیر على ملتون مثلا » لا یقارن 
فقط بين شاعر وشاعر » ولا بين فن وفن » ولكنه يقارن بين فن الملحمة لدى شاعر 
معين وفن المسرحية الشعرية لدى شاعر خر . ولكى تصح مثل هذه المقارنة يجب 
على الناقد أن يتجاوز الشكل الملحمى أو الشكل المسرحى إلى شىء مشترك بينهما › 
وأكار أصالة من كليمما ؛ هذا الشىء المشترك هو ما نسميه القيمة الفنية أو القيمة 
الجمالية . وقد عجر النقد العرهى الحديث عجرا مبيناً حتى اليوم فى عقد مقارنة 
صحيحة بين الشعر العرهى والشعر الأوربى لأن نقادنا وقفوا عند الأشكال ول 
يستطيعوا تجاوزها إلى القيمة الجمالية . 
مکان تاریخ الأدب 

لناقد الأدهى هو كابير الذى يرتاد معحفاً للتار الطبيعى » فهو يعرف جيداً 
كل ما فيه من أشكال الحياة > من صور الكائنات ذوات الفلية الواحدة إلى الث ركيب 
المعقد لاإنسان العاقل » وريا أيضاً بعض الصور المعخيلة للإنسان الأعلى . ولكنه 
لا یکتفی تأمل هذه الأشكال » بل يتأمل فى كل واحد مها معتى الحياة نفسه . 
وإقامة مشل هذا المححف هى المهمة التى يجب أن يضطلع بها مؤرخ الآدب » فيتيح 
لن يريد معرفة شىء عن الأدب أن يتأمل أشكال الشعر والقصص والمفيل » وريا 
حرج الزائر مبپورا بخضوبة الإبداع الإنسافى وتنوع انجاهاته » ورا اقتنى شيعا من 
ماذج هذا المحف الأدنى یتأملها فی وقت فراغه » ولکنه لن یکون ناقدا » اى قارا 
خحبورا » إلا إذا جاوز هذه الأشكال إلى قيمتها الجوهرية لاإنسان : الإنسان بكل طاقاته 
وبکل ششکاه. 


الشكل رالقيمة : 
والمسافة بعيدة وشاقة بين الشكل والقيمة . ولذلك فكثيراً ما يتوقف القارئ عند 
ية من نايا الطريق متوهاً أنه بلغ الغاية . وريا ارتد يائساً وزعم أن ٠‏ الغاية » 
۳۴۹ 


وهم كبير » وأن هناك فقط ١‏ اللانباية » > واللاباية ‏ )ا قال البعض ‏ حرافة 
صنعتها عقول الأغبياء . هذه العقيدة العبثية لا تعنينا هنا » فهى لا ترى لوجود 
الإنسان أی معنی » ومن باب اول ,ان لا تری معن للأدب أو للنقد » سوی انما _ 
کغیرما س نوع من العبث . وحن س إن صواباً وإن طا نأخذ وجودنا مأخذ 
الجد . ولكننا تتوقف قليلاً عند بعض « القع » الجمالية التى اعتبرت نباية المطاف 
بالنسية إلى النقد . 


فقسم من هذه ١‏ القع ٠‏ يرجع إلى الشكل » كالمماثلة والمقابلة . ومن المماثلة 
لتکرار الڌى عده جون مداتون مرى ( ٠‏ مشكلة الأسلوب ١‏ ) أصل الإيقاع » بيغا 
رای إزرا باوند ز٥‏ أجدية القراءة ١‏ س مقالة فى الوزن ) أن نظام المقاطم المخاثلة , 
إغا وقع فى الشعر الغناف حين أراد الشاعر أن يغنى قضيدة طويلة على لحن قصير 
واخخد > فلم جد يدا من تكرار ذلك اللحن » فليس فى التكرار أو التناظر ‏ على 
2 ا فشيلة عاصة »وكا هو عيلة من يل اکر ة جن ان لا إن افا 
ومن المشاكلة أيضاً المشاكلة اللفظية ر( مثل السجع وال جناس والقافية ) التى جعل 
ها ياكوبسون ( « علم اللغة وعلم الشعر ٠‏ ) قيمة كبيرة فى اللغة الشعرية . أما المقابلة 
فقد اعتعد عايما النقاد البنيو يون اعتټاداً کبیراً » ورأوها ف کل شءَ : ابتداء من الصيخ 
النحوية كالمذكر والمؤنث والاسم والفعل والماضى والمستقيل + إل المعطيات والمفاشم 
الكونية كالليل والهار والقحل والخصب والسماء والأرض . واكتفوا بالبحث عن 
ات٠‏ الأعمال الأدة ة للكرةة عى سا اقابلدت x‏ حون جرس اة 
الإنسانية المتمثلة فى هذه الأعمال 


وقسم من هذه ١‏ القم » يرجع إلى الغرائر : غرائز الحافظة على الذات أو الحافظة 
على النوع . فمن غريزة الحافظة على الذات ولد مبداً فنى وهو. مبداً ١‏ الصراع ١‏ 
فى نظرية الدراما الحديثة التى عبرت عن المنافسة البورجوازية » ثم اكتسب أبعادا 
کار لدى النقاد المار كسيين الذدين رفعوه من مستوى العاناة الفردية إل مستوى 
الوعى التارى . ومن غريزة الحافظة على النوع أو الغريرة الحنسية جاع النظر 
إلى الحيل الفنية على أنبا أساليب للتعبير عن الكبت الجنسى فى صور مقبولة اجتاعيا . 


العوامل المؤثرة فى القيمة الجمالية : 

هذه التفسيرات للقيمة الجمالية فى الأدب أو فى الأعمال الفنية بوجه عام لا تبدو 
لنا حاطئة بقدر ما تبدو ناقصة . فالقيمة ال جمالية تظل معنى جردا ما م تستمد أسباب 
الحياة من الوجود المادى للإنسان » على ججميع مستوياته : الفسيولوجى والبيولولجى 
والاجتاعى . ولا شاك أن الفائل والتقابل ملحوظان فی ختلف الوظائف الميسمية : 
من الحر كات اللاإرادية كالتنفس وضربات القلب إلى الافعال الإرادية وشبه الإرادية 
كاستخدام الرجلين والذراعين » إلى المشاعر الوجدائية كالب والبغض والأعمال 
الذهنية والأخلاقية كالمييز بين النافع والضار وبين الخير والشر . وموافقة الأشكال 
الفنية لنشاط أجهزة الجسم تشعرنا بالراحة » ولذلك نراها « جميلة ه . كلك لا 
يمكن إغفال حقيقة أن الاحتيار البيولوجى له دور مهم فى نشاط الغريزة الجنسية . 
فتورد الوجه مشلا دليل الصحة » ومن ثم فهو بشير بقوة النسل . والتظم الاجتاعية 
تحدد إلى درجة كبيرة صفات الجمال . فضخامة الأهرام المصمتة التى لا تترى إلا 
على مومياوات الفراعنة فى أعماق لا يوصل إليما إلا بسراديب خفية » هى نط لجمال 
لا بمکن ان يوجد إلا فى ظل خه مجتمع ذى نظام محكم تبيمن عليه ملكية مطلقة تتتمى 
إل القوى الكونية الحجوبة عن أعين البشر . وييكنك أن تقارن ضخامة الأهرام 
برشاقة برج إيفل » الدى يشل حضارة البورجوازية الضناعية والإنسان الفرد » بممراته 
الظاهرة المفتوحة للعامة والخاصة » وهم ينتشون بالصعود إلى ه القمة ١‏ . وف شعرنا 
العرهى كان نموذج المرأة المكسال » نوم الضحى » هو نموذج الجمال الأنثوى فى 
العصر العبودى . وكان شكل القصيدة التقليدية بانقسامه إلى مقدمة غزلية ووصفية 
تدخل فى باب الغناء امحض وقسم مدحى يكن أن يطلق عليه دون اقتسار 
للألفاظ __ اسم الدعاية » كان هذا الشكل تعبيرا فنياً عن غياب الشاعر ف الوضح 


E E 
س الأشكال الفنية ما يعز على الحصر . ولکن الاعتراف بانپا ذات علاقة بالقيمة‎ 


الجمالية لا يعنى القطابق بينا وبين هذه القيمة . والدليل على قصورها عن ذلك أن 

فى هذه العوامل نفسها فة ما تتجاوز الوظيفة الفسيولوجية أو البيولوجية أو 

الاجثاعية التى تؤديا . إن الغريزة الجدسية تتجاوز وظيفتها ف الحب العذرقى 
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تقجارز وظيفتا لدی العتين والشيخ الفانى . والبطولة تتجاوز و يتبا القيادية حن 
تحن با خيانة . وربا کان ١ ١‏ التجاوز ف جيع الأحوال هو أصل القيمة الفنية . 
وسنعرض للقيمة الفنية بتفصيل أكبر فى مكانا المقدر من هذا الكتاب . أما هنا 
فقصدنا إظهار أن مستقرها هو فى أعمق الأعماق من الوجود الإنسانى » مع أا 
صعوبة الأحكام الذوقية: 
ما أن القيمة هى عماد الذوق بعناه الموضوعى الذى نلح عليه » فطبيعى أن يكون 
الحكم الذوق شديد الصعوبة > كثير التعرض للخطاً . يقول تورثروب فراق فى 


مفدمة كتابه « تشرج اللقد ١‏ ( وهو من أعظم ما كتب ق النقد العلمى خلال 
الفلاثين سنة الأحيرة) 


« إن التاقد المشغول بالقيمة يوجه عنايثة الحقيقية إلى القيمة الإججابية › 
اى إلى جودة القصيدة ار را أصالتا . .. ومثل هذا النقد يعطينا حكما 
بالقيمة صادرا عن دوق رفیح مهدب ) يعطینا اخحتبارا للفن بتاثیره 
امحسوس » يعطينا استجابة مدربة من جهاز عصبى دقيق التنظم لوقع 
الشعر . ولا يستطيع ناقد مترن أن يقلل من أهبية هذا » غير أن هناك بعض 
التحفظات : 

فاأولاً : من الرافة الظن باأن اليقين الذوق السريع لا يمكن أن جخطيء . 
فالذوق الرفيع سج ي دراسة الأب و ذدفته نتج گن المعرفة › ولکنہا 
لا نمج معرفة . ويناء على ذلك لا تكون دقة ذوق أى ناقد ضماناً لكفاية 
أساسها الاستقراق ق رة الادية . ويظل هذا صحيحاً حتى بعد أن يتعلم 
الناقد ای احکامه على بره بالأدب ل عل شمومة الاأجياعية ر 
الأحادقية أو الدينية أو الشخصية . فالنقاد الأمناء ا الوت دون بقعا 
مظلمة فى ذوقهم » ويكنشفون أنه من الممكن أن يسلموا بشكل صحيح 

من اشکال التجربة الشعرية دول ان يدر كوه بانفسهم . 

وثانياً : أن الحكم الإججابى بالقيمة يبنى على نجربة مباشرة لابد منها 
للنقد » ولکنہا تستبعد منه دائما . فالنقد لا بمکنه آن جحدّٹ عنا إلا مصطلح 
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النقد » وهذا المصطلح لا يمكنه أبدأ أن يسترجع العجربة الأصلية أو 
بستوعبها . إن التجربة الأصلية تشبه الإبصار المباشر لون » أو الإحساس 
المباشر بالحرارة أو البرودة » اللذين ١‏ يشر حهما ١‏ علم الفيزياء بطريقة تعد › 
إذا نظرنا إليها من جهة الخبرة نفسها » خارجة عن الموضوع . إن الانفعال 
بالأدب مهما ينقفه الذوق والمهارة فهو عاجر عن الكلام » مل الدب 
نقسة . لقد قالت إميلى ذيكنسون : ١‏ عندما أحس کان رافی زيل من 
فوق » أقول هذا شعر ١‏ . وهذه الكلمة صواب محض » ولكنها إنما تتعلق 
بالنقد من حيث هو تجربة . فينبغى لدراسة الأدب » كالضلاة بالكناب 
المقدس » أن تنحاز عن دنيا النقد بكلامها إلى حضور الدب بخصوصيته 
وأسراره » وإلا فلن تكون القراءة تجربة أدبية حفيقية » بل محرد انعكاس 
امات وذکریات رااواء قوي . إن وجود نجربة فى قلب النقد لا يكن 
توصيلها إلى الغير » سيبقى النقد فنا » ما دام الناقد مقرا بأن النقد ينبع منها » 
ولکنه لا پمکن آن یی علیپا» : 
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يتغلم هنا شيعا » لأن الكاتب ل يستطع أن يقرر رأيا محدداً عن دور التجربة‎ 
 هنه الشخصية فى النقد » فهذه التجربة « لابد منها » للنقد » ولكنا 1 تستبعد‎ 
يسترجغها‎ ١ بمصطلحه الخاص » الذى لا يمكنه أبداً أن‎ ٠ محدّث عنما‎ ١ دائما ۽ وهو‎ 
آي يتوخا . اوقراغة الاب خب آنا تفار عن .ذا البق 8 ولكن ا وجرة‎ 
, » تجربة فى قلب النقد لا يكن توصيلها إل الغير سيبقى النقد فنا‎ 


وإذا حاولنا أن نجمع هذه الأفكار فى نسق واحد » أمكسا أن نستعج أن النقد 
له معنياك ختلفان عند المؤلف : فهناك نقد ١‏ تقع تجربة القراءة فى قلبه ١‏ > وهذا 
فن » وهناك نقد ١‏ لا يبنى على هذه التجربة ٠‏ » وهذا هو الذى يطمع المؤلف أن 
يجعل منه علما . وإذا كانت هذه هى خلاصة الفكرة التى يطرحها فراى فيجب 
أن نقرر انها ليست جديدة » بل أنها هى نفسها الفكرة التى قال بها لانسون قبله 
جسن سه تقریا ٠۲‏ چت أن يرن لتا فى القن وق الأذب ذوقان : ذوق شخصى 


ا 


يتخير المتع والكتب واللوحات التى يط بها أنفسنا » وذوق تاريخى نستخدمه فى 
دراستنا ٠ ( . ٠‏ منهج البحث ف تار الأدب » » ترجمه محمد مندور ) إلا أن عبارة 
لانسون اوضح بكثير » ) انها لا تضع تقابلا حادا بين المتعة والدراسة » فكلتاهما 
تعتمد على الذوق . والواقع أن فقرة فراى » إذا نظرنا إليها من هذه الوجهة » تبدو 
عودة إلى قول الانطباعيين إن النقد لا يمكن أن يكون علماً » وكل ما هنالك من 
فرق هو أن فراى نظر إلى الانطباعية ١‏ من الشاطئ الآخر ١‏ إن صح هذا التعبير > 
اتی امن وجهة النظر العلمية »> لا من وجهة النظر الفنية . وما آنه يرفض اعتبار 
الذوق وسيلة إلى معرفة علمية » فهو يحاول أن يؤسس نقداً لا يرتبط بالقيمة . ولكنه 
لا ينجح إلا فى إعطاء عدد من التصنيفات للأعمال الادبية ؛ ولذلك فإن الوصف 
الأليق بکتابه ٠‏ تشرځ النقد » هو أنه كتاب فى تار الأدب س ولو أنه يجه إلى 
النصوص نفسھا بدلا من الاعتاد على اساس قومی او لغوی او زمنی کا تعود مؤرخو 
الآدب أن يفعلوا . 

فالنقد ‏ أو أضول النقد بتغبير أذق ‏ لابد له أن يعمد على نظرية فى الفيمة »› 
لاحظ رتشاردز سقذا أ کار امن کون مس( وات کا تعب ترچ ف اة واد 
هن النظريات القاضرة التى أشرنا إلى بعضها ) . لقد-حاول رتشاردر آن يقم نقدا 
« علميا ٠‏ على أساس نظرية ق القيمة مستمدة من علم النفس . ولكن علم النفس 
جاوز عقاهیمه وادياته نظرية رتشاردز ۽ و ن م بدت هذه النظرية واحدة سن تللك 
النظريات التاملية التى لا يتوفر ها شرطا ١‏ الصدق ٠‏ و١‏ الثبات ٠‏ )ا عرص عليهما 
حاب الالجاهات العلمية الجر يبية ف الدراسات الأنسانية السديثة . 


ققد يقي الال الى طرحه دنسون ٠٠:‏ كيف اتنعخلفى من الأثر الشخصنى 
الذى نتلقاه [ عند قراءة الاعمال الادبية ] معرفة تعسح عند الغير ؟ ١‏ س قائما يرعج 
کل من صد امیس تقد علمی ( ل جرد ت فسن ق الفئوق ). ولم یکن 
نة بد من مواجهة المسألة مواجهة مياشرة » أى بدراسة عماية التذوق نفسها . فبعد 
تمس سنوات من ظهور ١‏ أصول النقد الأدنى » أصدر رتشاردز كتابه الثانى المهم 
١‏ النقد العمل ۱۹۲١۹ ( ٠‏ ) وهم دراسة لجريبية فى تلقى الشعر . اختار رتشاردز 
ثلاث عشرة قميدة الشغراء علقي ٠‏ هبم المشهور > وغم الأقل شهرة » وقدمها 
غفلا من أسماء أصحابا لجموعة من القراء معظمهم من طلاب الجامعة التخصصين 
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فى الأدب الانجليزى » وبعضهم من طلاب الدراسات العليا » وطلب منم أن يقرعوها 
فى فسحة من الوقت » ويقدموا إليه تعليقاعيم عليما غفلاً من أسمائهم كذلك . أى 
أنه وفر لتجريته الشروط الأساسية التى تسمح له بدراسة القذوق الشخضى نقيا 
من أى مر حارجى . فكانت أحكام القراء العلنة غلل كل قصيدة من القصائد 
الثلاث عشرة م بغير استثناء ‏ متفاوتة بين الإعجاب الشديد والإرذال المطلق . 
وكانت أدناها حظاً من الإعجاب خمس قصائد افمسة من أكبر شعراء الإنجليز . 
وقد استطاع رتشاردز زوا هذه الوثائق وتصنيفها ومقارنتبا أن يصل إلى نتيجتين 
مهمتين : إحداهما تعلق جال الثقافة الأدبية فى البيعات ال جامعية التى أجرى فيها بحثه 
( ويمكن أن تتخذ دليلاً عل حال الثقافة الأدبية ف العصر الحاضر بوجة عام ) ؛ 
والأخرى تعلق بصعوبة التوصل إلى حكم سلم على أى أثر أدبي » ولا سيما إذا 
کان أثراً متازا » لأن مثل هذا الأثر يفاجىء القارئع با جخرج عن مأألوفه » فقكون 
الحاجة إلى الجهد فى فهمه مناظرة لما فيه من أصالة » وهذا الجهد يتطلب مرونة يسميها 
رتشاردز تارة ١‏ إعادة ترتيب انتا 2:8 رة آشرى ۾ استعداد الإرادة ویعتی به 
قدرتنا على أن نقرر الكيفية التى نتقبل بها أى مؤثر جديد . 

أما النتيجة الأولى فتخص طرق تدريس الأدب . وقد تكون العناية المفرطة بتاريجخ 
الأدب على حساب النصوص سببا فى الصورة العشوائية التى جاءت عليما تلك 
الأحكام . ولكننا إذا سلمنا بالنتيجة قاف آبها جب أن تحت :ع سر الصعوبة 

فى التوضل إلى حكم سلم على أثر أده عا إلى ای حد یرجع هذا التخبط ف 
الأحكام الاأذبية إلى البيئة الثقافية العامة » وإلى آی حل پر جم إلى صعوبة جوهرية 
فى عملية تكوين الأحكام الأدبية ذاعا ؟ ولكن يبدو أننا نميل إلى التوين من أثر 
البيعة الثقافية من ناحية » والمبالغة فى صعوبة عملية التذوق من ناحية أحرى . ففى 
الثقافات البدائية لا يكون الاتفاق على الإعجاب بشاعر جديد ينيغ أصعب من الاتفاق 
عل عملية صيد . ولولا أن اليونان القدماء اتفقوا ع تقد هوتيروس والعرب 
الجاهايين اتفقوا على الإعجاب بامرئ القيس لاندثر شعر هما فى حياتهما › 1 
الأجيال لتالية ترادفت على العناية بهذا الشعر ما عبر القرون حتى وصل إلينا 
يبعد ان لغيرزات الثقافية السريعة المحلاحقة فى عالمنا المعاصر أثراً فى اضطراب ا 
الأدبية . ولكن ذلك يجعل العناية بفهم عملية التذوق وضبطها أشد إلراماً . ويدخل 
ف هذا الضبط وذاك الفهم ‏ بدون شك تقدير الأختلافات الشخصية ومداها , 
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فليس من الحتم أن يكون « علم النقد » شبياً بالعلوم التجريبية الكمية فى خضوعه 
لمعيارى الصدق والثبات و آی ان يکون الموضو ع الدى يتحدث عه عدد من النقاد 
واخدا إذا تتاولوا أثرا أذيا زاحدا أن تردق أفوات القد حي يدها اكور 
من ناقد واحد إلى نتائج متشابة ) . 


إن التذو ق ار وق ن الإدراك . لا يلف عن غيره إل باللذة التى نجدها فى 
ال د غ ا عن «حلدة الادراك بوضوح تام سن قال والانسنان 
يفترق عن سائر الأحياء يانه أكارها محاكاة ٠‏ وأنه يتعلم أول ما يتعلم بطربق انحاكاة . 
م إن الالتذاذ بالاشیاء الحكية مر عام للجميع ف سسس د ُن التعلہ لی 


لذيذا للفلاسفة وحدهم » بل لسائر الناس أيضا ء ولك هولاء لا يخاو سنه ا 
پنصیب دود ۽ فیکون العذاد هود ۾ بريه الضصور ,اججها ًف ا2 ين ينظر ول 1 


الأشياء يتفق لمم أن يتعلموا وروا قياساً فى كل منبا + كان يقولوا : + هذا هو 
ذاك ٠١‏ و الشعر» ف٤‏ ) 

ی أن النبضة العلمية ند بداية الععر الحديث قامت على التجريب الذى اعتمد 
بدوره على ضبط المد ر كات الحسية مختلف الأدوات ۾ الطرف » وميا أدوات القاس 
الكنى و طرقه وان لذلاك آثره امروف ف سيطرة الإنسان عا وار الصبيعة 
واستغلاها اللصلحته . ولكن الإدراك الكيفى الذى سيتبى إلى القبول أو الرفض ‏ 
ى العذوق ‏ ل يظفر مغل هذا الاهقام » فلم بُضبط . واستقر فى الأذهان أن اسم 
١‏ العلم » لا يصح إطلاقه إلا على العلم الطبيعى ر 

ولم يلتفت المشغولون بالدراسات الادبية إلى أن ضبط النذوف هو اسان اللازم 
لأى نقد علمی » فی حین كانت الدراسات الأدبية ا احتلاف فروعها «الجاهاتا 
منصبة على دراسة الأعمال الأدية: لیا #تصنيفا ء جنا فى علاقاتبا الداخلية 
والخارجية » دون أن تسأل عن الأساس المعرفى هذه العمليات كلها . وبقى هذا 
حال الدراسات النقدية إلى وقت قريب جدا. 


فما يسمى الان ١‏ نقد النقد ١‏ يدور فى معظمه حول نوع العرفة التى يبتغيبا 


E 


القاقد » أو القى يمكنة الوصول إليبا . ويل نقد النقد فى الجاهات فكرية مععندة > 
لعل أهنها ثلالة : الاتجاه. القيتوميترلوجى» الذى يتركر على افبحث التفسنير 
hermeneutics‏ » ومن مبادئە الاا القول بان المعرفة مجميع آشکاما ھی رة 
خوار ن اللات والو ضوع ومن ثم فموضوع المعرفة ‏ والعمل الأدلى نوع منه _ 
جب ألا ينظر إليه عل أنه شء ع خحارجى مستقل عن اتجاهات الشخص الذى يتناوله . 
ولحذه النظرية قيمة خاصة للنقد من حيث إنها تعترف ‏ رما لأول مرة فى ميدان 
النقد العلمى ‏ بإمكان اخحتلاف النظرة إلى العمل الأدى الواحد » أو بما يسمى 
فى الاستعمال الحارى اللوق الشخصى ٠٠‏ ولکن بعد أن تخدد معناه وتوضح 
كيفية عمله . وبذلك أصبح الناقد مبدعاً مرة أخرى » بل أصبح إبداع انشع 
متو قفا ممعنى ما على إيداع الناقد أو القارئ . وغال ١‏ التفکیکيون » فى هذه 
الفكرة » فمنهم من أقام نظريته النقدية على القراءة بدلا من الكتابة لر اتون ٠)‏ 
فذهب إلى أن النص إذا ظر إليه فى ذاته » أى ف المكان » لا بخرج عن كوه مساحة 
مغلقة > أما إذا نظر إلى فعل القراءة نفسه على أنه تجربة فى الزمان » أى علاقة بين 
القارئ والنص » فإنه ينفتح لإمكانيات مويه رديه جير دة ۽ وأبرز بعضهم 
( دريدا » بارت ) فكرة ١‏ النص » كنقيض لفكرة ١‏ العمل » ( الأدهى ) من حيث 
إن النص نشاط لغوی إبداعى لا يكن حصره داحل حدود فکرة معيئة أو فصدر 
معون أو شكل فن معين » ولا معاملته على أنه« شىء ١‏ جخرج من يد منتج هو المعشئ 
ليتلقاه مستبلك هو القارئ » ولكنه ١‏ يوجد ١‏ على يد القارئ نفسه » الذى يقوم 
بدور الشريك بدلا من دور المستہلك . 
الاتجاه الثافى المهم فى نقد النقد هو الاتجاه السميولوجى . والسميولوجيا أو 
السميوطيقا ر علم الرموز ) علم جديد بشر به العام اللغوى السويسرى فرديناند دى 
سوسیر ( م ۱۹١۳‏ ) ويقوم على اعتبار اللغة ‏ والآدب من ثمة ‏ نظاماً أو نظما 
من العلامات متعارفاً عليا داحل مجتمع ما » بحيث تكون للعلامة دلالة يستخدمها 
الرسل ويفهمها المستقبل . وتختلف السميولوجيا ( اللغوية ) عن السيمانتيكا ز علم 
الدلالة ) الذى يعد علماً لغرياً صرفاً من جهة أن هذا العلم الثانى ينظر إلى اللغة 
ف داعا :۽ » أى بضرف النظر عن القواعد الضمنية التى ججرى عايها التعامل بين المرسل 
والمستقبل . وفى الوقت نفسه نختلف السميولوجيا اللغوية عن مختلف السميولوجيات 
الأخرى ( وتدخل فيها سميولوجيا الفن و“ميولوجيا المسرح وميولوجيا الملابس وحتى 
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ميولوجيا الح ر كات الجسمية ) من حيث الارتباط الوثيق بين الدال والمدلول . إذ 
لا يكن فصل أحدهما عن الأخر فى حالة اللغة ر وإن اختلفت العلامات ف لغة 
ما عن لغة أخرى ) وهو ما يعبر عته نقسيا بالقولة المشهورة : « لا تفكير بدون 
لاا اوكا آن تيف ٢ف‏ حاك اللفة الاديية بالقات 4 فقا ها مها ومين 
سائر الفنون » لأحظه بعض علماء الجمال من قد » وهر أن مادة الأدب ر اللغة ) 
ليست حالصضة للتعبير الحماى » كالألوان والطوط والأشكال ف الفغون التشكيلية › 
والأضرات ا محضة فى الموسيقى » بل الصفة الغالبة علا هى استعمالما فى أمور عماية 
أو معرفية . وكلا هذين الفرقين يجعلان نشاط التلقى فى الأدب عنصراً جوهرياً 
لإدراكه . وتنجه ميولوجيا الأدب إلى اكتشاف القواعد التى يتبعها ذهن التلقى _ 
بصورة تلقائية طبيعية وإن اش ركت ف صياغتها الأعراف الاجتاعية = ف تفسير 
النص الأدى حين يتجاوز الدلالة السيمانتيكية المباشرة إلى الرمز . وهى الصورة 
لمقابلة لقواعد ١‏ البيان » التى يلقم جا المرسل حى ججعل تعبيره مفهوماً لذى الحلقى . 

اومن هنا ترتبط السميولوجيا الأدبية بعلم الأسلوب ( وسلفه الأقدم البلاغة ) ج 
تر تبط بنظرية الاتصال الحديثة e0m munication theory‏ » التی تنظر إل عناصر 
الاتصال. الفكرى ر المرسل س المستقبل ‏ الرسالة ‏ قناة الأتصال ‏ الاطار 
الثقاف _ الشفرة المستعملة ) باعتبارها عناصر فى عملية واحدة يتاثر بعضها ببعض › 
ولکن یکن أن يبرز بعضها على حساب بعض . 

ويستفيد هذا الانجاه الثانى من علم النفس » إلا أن علم النفس اللغوى يقوم 
بنفسه س كذلك س اتجاها معميزا فى نقد النقد . وإذا كان الاتجاه الأول تابعا من 
الفلسفة الألائية > والقافى نايعا من غلم اللغة الأورفى السوسيرئ » فإن الاتياه 
اثالث النفسى ‏ يشل المنحى التجريبى العملى » ويظفر باهم إنجازاته فى الولايات 
المحدة الأمريكية . ويقوم .هذا الاتجاه “على رصد استجابات القراء وتحليلها إى 
بجموعات من العناصر » ثم وصف كيف تت عملية القراءة بدا من التعرف أو 
التحسس الأوليين إل أن يتمثل القارئ النص الأدفى فى ضوء فكره مهيد:ة ومنظمة . 
ويسير هذا الاتجاه ف النط الذى بدأه رتشاردز بكتابه # النقد العمل ٠۲‏ إلا أنه 
پسشختام طرقا أشك صرامة ومسلا وشديدا ق الرسد والتسايل > وييدو أنه اسقاد 
كذلك من دراسات بعض علماء النفس المخقدمين > ولا سيما رواد مدرسة الجشتالت 


A۸ 


الذين عنوا برا الإدراك الجمالى . وبعض علماء النفس الما حرين هولاءِ اتتلوا 
من دراسة تأثير الأشكال والألواڻ البسليطة فى المشاهد ‏ وقد ترك الجشتالتيون الأول 
تراث" مهما فى هذا الجائب س إلى دراسة أعمال فنية تتصف بدرجات متلفة من 
ال ر کیب:: 


وقد ميرت هذه الأحاث بين جوانب ثلائة للعجربة الجمالية » وهى : التببه» 
والاهتام » والالذاذ ؛ وقاست كلا منها على حدة بمختلف وسائل القياس » وأوجدت 
معاملات الارتباط بينها وبين صفة الت ركيب ف العمل الفنى ( وهى تعضمن الغرابة 
وصغوبة اله ) ١‏ وانتبت إلى أن هناك مسلكين فى التجربة الجمالية ماک کے 
عليه جانب اللذة » وموضوعاته أقل تر كبا » ومن ثم فهى أقل تنبا » ومسلكا يغلب 
عليه جانب الاكتشاف أو طلب المعرفة » وموضوعاته تبعث عل الاهتام بجا فيا من 
جدة وإثارة للمشكلات أو التناقضات . ويو كد علماء النفس المعاضرون أهمية القييز 
سن خت الکن > وإ نرا و كنوت ق الرقت ته مما مخزجان. وادلان 
التاثير . 

وظاهر من اتميير بين جانبى الاكشاف واللذة أن هذا الفريق من دارسى الفن 
يربطون بين اللذة الفنية وبساطة الت ركيب . ومع أن علماء النفس يتمسكون 
با لمو ضوعية العلمية ويتجنبون الأحكام القيمية » فإننا حين قل شائجهم إلى دائرة 
اي أو الأدنى نتر مها باضرورة لى أحکام قيمية س ويتحة علينا س من 

أن تقول إن البحث النفسى يضع إدراك العمل الفنى أو فهمه فى مرتبة أعلى 
من TT‏ به . ولذللك تاغل e‏ برجم ذلك. 1ل ان الالتذاذ بالعمل الاد 
أو الفنى اهو نوع من النشاط التفيى أقل مرتبة من الإدراك أو الفهية آم إل أن 
المج التجريبى الذى يتبعه علماء النفس فى دراستهم لتدوق الأدب والفن عاجر ف 
الحقيقة عن وصف التذوق ؟ إن هذا الفرض الثافى هو الفرض الوحيد الممكن ؛ 
فادامت AE‏ الى نعتمد علا هی ان الذوق مر تبط بالقيمة > ون القيمة شى 
عند التحليل الأحير ميل فطرى غير معلل وغير مهف » ومن ثم لا بمكن قياسها 
قیاساً کیا بالاعټاد على ,مسباعہا أو على نتائجها ء وإن كانت جفاوت كيفياً بيت 
يمن الشعور بهذا التفاوت من حالة إلى حالقه لا عن طريق القاس . 


۹ 


إغفال مفهوم القيمة فى النقد المعاصر : 


لا ينفرد الاتجاه النفسى التجريبى ججاهل مفهوم القيمة » قإن ذلك يطبق عل 
الاتجاه المرمنيوطيفى والاتجاه التميولوجن. أيضاً, فالانجاه المرمپوطيقشى 
الفينومينولوجى يسوى بون الأدب وسائر ما ينتجه الفكر البشرى » فكلها موضوعات 
للمعرفة » تصدق عليما مقولة أن الذات » فى سعيا للوصول إل الحقيقة » تشكل 
الوضوع ولا تعكسه فحسب . هذه نظرية معرفية تنطبق بسهولة على فلسفة العلوم » 
ولكنما تعجز عن إضاءة مفهوم القيمة الجمالية . أما الاتجاه السميولوجى فإانه مرتبط 
باللغة › ومن م فهو مشحصر فى خث الدلالات ؛ وإذا كان موضوعه هو الدلالات 
غير المباشرة فان هذه لا تعدو ونا معانى » والمعنى غير المباشر هو بالتحديد ١‏ معنى 
المعنى ٠‏ أو ١‏ المعنى الثانى ٠‏ ا ماه عبد القاهر . والقم ليست معافى فحسب . القم 
بالنسبة إلى المعانى هى المصدر أو الام e‏ 9 الرحم الذى تتخلق فيه المعافى . 

فاقتصار هذه المذاهب الثلاثة فى محليل عملية التذوق عل الجانب الإدراکی وحدہه 
هو الى يلها أضيق من أن تسعرعب:النقد أو توجد علماً لتقد وإذا فظنا 
إلى التفسير على أنه هدف النقد ونرة القذوق » فلا معدى لنا عن ربطه بالقيمة > 
أى بمضدر المعانى » لا بامعافى قائمة بذاتا . ويمكننا أن ندعى دون أن غخشى الشطط 
أن کل تقد.جيد كب أو يكب أو سوف يكب إفا عو نقد مرط بالقيمة »٠وا‏ 
يبدو أنه فن فى نظر النقاد الوضعيين . ولعل فراى كان أصرح هولاء النقاد فى 


کعلم يمكن أن يقوم معزل عن التقيع » أى عن الصفة الجوهرية للأدب ذاته . 
ومن ثم کان عمله فى ١,‏ تشرج النقد » بعيدا عن تشرج النقد » إنغا هو مجموغة 
حاولات ف تصنيف الأدب ل تتعد المظهر إلى الجوهر ون ازعم آذ اغد ن 
ان يكوك :علا ۽ ولن بغر الى الوضعى التجريبى للعلمية > وذلك إذا اعتمد 
التذوق ر بالمعنى الكامل الذى يشتمل على الإدراك والتجربة الجمالية معا ) أساساً 
له . 

نعود إلى سوال لانسون : كيف يمكن أن نستخلص من الأثز الشخصى الذى 
تتر كه فينا الأعمال الأدبية معرفة تصح لدى الغير ؟ 


لقد عاش لانسون فى ظل سيطرة المذهب الوضعى و كانت لدي الأمانة الكافية » 
والمعرفة الكافية بالادب ١‏ يث را ان «علم الدب ١‏ لا کن أن يقوم على اسا 
E ٣ 5 E‏ چ hk‏ ا 3 اة الد, ٠‏ 5 آآت 4 ت = 
وشعی رب ایبوا حائرٍا وذهب يشنع لفسه بفائدة راسات اجارية ص 
فی الادب ٠‏ ا يق ا الجر ئية الحعلقة بالتصوص الادبية اء عصرها او 
أصحابها . ولعن تقول : إن الالر ١‏ الشخضى « الذي يتر كه فيا عمل أدبي عظم:: 
لہ ١‏ قا إلا ق شك القطاب . امااشن حيت وهر فياخ بدا من 
کل عا هو اشاعتى وجرق وغا ويسر بنا شو المطلق .وطاق يس يٹ 
فيه العلم الوضعى التجريبى ٠‏ ولكنه شغل الفلسفة والدين . ولا نكر احد ‏ حتى 
ولا الوضعيون التجرييوك ‏ أن لادب بپڈین اة الاتحصال . ولکپه ینکره ل 
المطلق ذاته . أى انم ببساطة تامة ‏ ينكرو ن حقيقة الأدب . فما بام يشغلون 
أنفسهم بجا ینکرون حقیقته ؟ 


کیف نعصرر النقد العلمى ؟ 

مرتكزين على صفتها الجوهرية وهي الشعور بالقيمة أو ما تسميه اللحطة الجمالية .. 

وتصف عاونا هذه بأنباة غلمية ٠‏ اغعتادا على السلمات الاآنية : 

١‏ س أن الشغور بالقيمة أصيل فى فطرة الإنسان > ومتمير وميقدم على الشعو 
NT‏ 

س رتب عل البدا السابى آل الشعور بالقيعة واحداق لبش جيعاء < ضاف 
جرهرة باغخلاف الأشخامن والضارات ٠‏ وإن الت مطاهرة . 

تأ الشعور بالقيمة قاي اسيل بيت مك في جوهره »ولو ان هذا امهب 
يتجاوز حدود الماهيات والوظائف . 

٤‏ س أ الشعور بالقيمة قابل للعدريب من خلال إدراك مظاهره وإدراك علاقه بتلك 
المظاهر . 

وبناء على شذه امبادئئ الأربعة بمكن القول بان ا لحك القيمى الذى تتوفر له هذه 
الشروط هو ١‏ معرفة تصح لدى الغير ٠‏ » مع أن هذه المعرفة لا ينتظر أن تتطابق 


ت 


ی جميع الحالات »من حيث إن العلاقة بين الألر الأدى من ناحية والقارئة أو الناقد 
من ناحية أخرى هى حالة أو مقولة كيفية لا يمک یمک أن تضبط باساب : ولکن 
ينعظر أن يكون الاحعلاف بين الاحكام القيمية س إذا توفرت ها هذه الشروط ‏ 
اختلاف تنو ع لا اختلاف تضاد . 


ويبقى أن البدأين اثالث والرابع يستازمان اتبا منج معين فى التحليل 

والتدريب سلا المج یعتمد عل ما یل : 

١‏ س أن التجرية الجمالية هى ر مشتركة بين الكاتب والقارئ . ومن ثم يمكن 
الانتقاء ع بنظرية الأتصال فى بحث العلاقة بين كل من هذين الطرفين وبين 
الرسالة ة الأدية ال اتی ھی موضو غ الاتصال ١‏ مع ملاحظة ارتباط الجحميع بقدوات 
الأتضال والمصطلح الأدى ۱ الف 5 الدى ية الاتقال براسطة »هذا إل 
جانب اعغیط اذى ته فيه عملية الاتصال 

أن التجربة ال جمالية ‏ العى هى لب الرسالة الأدبية ‏ موضوح تؤحذ فيه 
شهادة المبدعين والنقاد » ومثل هذه الشهادات مترافرة من عصور مختلفة 
وثقافات مختلفة . وهناك أيضا أنظار الفلاسفة فى العجربة الحمالية » وهى أنظار 
تتجاو ز حدود الأعمال الأدبية لکا تلتقی مع الشهادات السابقة ء تدعمها 
غالبا , وغندتا أن العدول عن هتم الادة الأرتة ٠‏ إل جع معلومات من بعض 
العاصرين عن طريق الاستبارات | الاستبيانات ونوا هو عدو عن 
الأصلح اک الأقل صضلاحية ¿ چ وراع الشكا ل العلمى التجر 

۴ات ا لجانب الإدراكى فى العجربة الجمالية داحل فى عمرم الإدراك » ومن هنا 
فالانتفاع بجميع الانجاهات السابق بيانا لفهم طبيعة ت ل حری ان یری 
النقد العلمى الذى ندغو إليه ..ولكن يشرط لذلك أن تكرت الحيرة الجمالية 

هن الأصل الى فى مله نة اللقسر تداك 
ولذلك فسوف نتناول ف الفصول التالية تخلق العجر جربة ال جمالية بين المبدع والقارئ 
من خلال النص . ولكننا سنمر مرور أ سريعا على قنوات الاتصال والمصطلح الأدى 
فكرن الأدب رقا أو مكويا ٠‏ ووساقل قل الى أو الكابة > والشکا ل الفنى 
الذى تترجم الرسالة بواسطته ‏ كل هذه عوامل يتألف ما اخيط الاجاعى الذى 
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تتم فيه عملية الإبداع و لکنا خحارجة عن عملية الإبداع داعا » التى يكن وصفها 
ابا حطاب شخصى . ولذلك فسوف نتناول الجانب اللغوی منہا فى كتاب عن 
الأسلوب ‏ والشكل الفنى فى كناب عن ارخ الأدب :سال الله العوت والتوفيق .. 


of 


الفصل القالث 
دورة الممل الادبى 


النقد وعلم الأسلوب وتارغ الأدب : 

انتهينا فى الفصل السابق إلى ما يشبه وضع الحدود بين النقد من ناحية » وبين 
كل من علم الأسلوب وتار الأدب من ناحية أحرى . فالنقد ‏ أصولاً وتطبيقا - 
يتناول فعل الإبداع الذى يتحقق بات شتراك الكاتب والقارئ . ولا موضوع له سوی 
كيفيات هذا الاشتراك ومغزاه . ولكن فعل الإبداع لا یغ فى فراغ ٤‏ » بل خلال نظم 
لغوية وأحرى أدبية . هذه النظم وعلاقتها بالإبداع تا ليرا وتارا هى موو غ اعام 
الأسلوب وتارخ الأدب » على الترتيب . 

وبناء على ذلك فعلم النقد لا يتضمن دراسة التصنيفات الأدبية ( مدارس أو طبائع 
أو فنوناً أو أساليب أو غيرها ) » ولا الحيل اللغوية البيانية ( سواء تُظر إليها من جهة 
المنشيع أم من جهة التلقى ) » ولكنه يدرس خصائص النشاط الإبداعى فى عمليتى 
القراءة والكتابة . بعبارة أخرى : إنه لا يدرس نظماً أو هياكل » ولكنه يدرس 
رة » ويال اسعخاان ماد ذه الر 5ة : وة الصمل الأدف ١‏ فن منظار 
النقد » | نقترح » ليس ذاتا ولكنه فعل محجدد ومتغير . ولذلك فإن رؤية النقد 
للعمل الأدهى يجب أن ترتكز على نموذج حركة » لا تموذج جسم » عضوى أو غير 
عضوی ؛ أ أنه نموذج ذهنی محض . والموذج الذی وجدتاہ مناسہا ‏ بعد شىء . 
من التعديل ‏ هو ذلك الذى يقدمة الناقد الانجليرى ف . و. بيتسون فف كتابه 
و الناقد العام ٠‏ » وهو ١‏ دورة العمل الأدى ) . 


دورة إيتسول : 

مثل بيتسون رحلة العمل الأدهى من ذهن الكاتب إلى ذهن القارئ بدورة معصلة › 
ية فا القارخء بطرقة عشية ٠‏ أذراز القع الكامل لاص الأحف:: 

اين هدا هذه التورء ؟ كفا أن سور المرحلة الحيية فى عياة الائر الاد > 
حين يكون محرد خاطرة » فكرة » شطحة من شطحات الخال . ثم يدأ ف التخلق 
عندما يتحد برمز هو ضورة وهو ف الوقت نفسه الفكرة » أى أن الفكرة مقضمنة 
فى الصورة » وإن أمكن تجريد الفكرة بعد أن يعى الإنسان الصورة . ولكن الصور 
تظل غامضة مشتعة مضطربة إلى أن تنجمع فى تشكيل أو أسلوب . وهنا تتمثل 
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الادة المهوشة فى كلمات » وإن م تكن بالضرورة منعظمة فى نسق منطقى أو نحوى » 

فهذا النسق إغا يتم أخيراً » حين تأتى مرحلة اللغة » أى الكلمات المعظمة فى جمل 

وفق علاقات غرية مفهرمة . فإذا سجل الكاتب ذلك فى نص مرقوم فقد بدأ النصف 

الثاني من الدورة . فالقارئ ر أو الناقد ) يتلقى هذا النص ٠‏ ويفهم دلالاته على قدر 

استعداده . ويعقب هذا الفهم شعور بالوحدات المتكررة التى يستول إيقاعها تدرجيا 

على ذهن القارئ وينقله إل لى المرحلة التالية وهى مرحاة الدخول ف الإبام أى الخضوع 
نطق التص الأدنى والعيش فى عالمه مع تيقن القارئع أنه عام خیال . 


هنا يصير العمل الأدنى إل نهاية الدورة . ففى وسع القارئع الآن أن يجرن ضورة 
كلية عن العمل » تناظر الصورة التى بدأ بها الكاتب ر وإن كان من الحم أن تختلف 


عنہا بعض الاختلاف ) وان يصدر عایپا حكما. 


ويصور بيتسون دورة العمل الأدبى بالشكل التخطيطى الآقى 


الكاتب 

| فكرة ( لا يعى بہا الكاتب الا 
وعيا جريا )  .‏ 

١‏ ورعن إاغاد السررة 

والفكرة ) 

۴ اناوت ( تجسید لفظی › ف 
وجات متكررة بحسب النوع 
الأدبى المداسب ).. 

٤‏ ن لغة ( مراعاة العرف فى متن 
اللغة ونحوها » وكثيراً ما يكون 
التعبير اللغوى صامتا » وذلك 
عن طريق « الكلام الباطنى .)٠‏ 


القارئئ 

٩‏ تقیم ضمنی أو اجتہادی للعمل 
ککل . 

۸ س انفحاك عن الرموز اللفظية 
( ايام جخلق حقيقته الجمالية 
التى يمكن أن يصفها القارئ ) . 

ا انوب معرفة التوع الأدن 
والاستجابة الناسبة ‏ ولو 
كانت غير واعية ‏ للوحدات 
المخكررة ) . 

٦‏ س لغة رز معان متعارفة مترجمة فى 
العادة إلى ١‏ كلام باطنى ١‏ ) . 


ه س نص ( لغة مقيدة حسب قواعد الإملاء ' 
والترقم المحعارفة ) . 


۸ة 


وکن أن تتم هذه الدورة إِذا أضفنا إل رها ادر جة الصفر للكاتب » وقد لا 
تتضمن أكار من إنسانيته »> أى كونه ذاتاً تتمى إلى الجماعة الإنسانية ؛ وقد تحده 
هذه الجماعة بعصر معين أو بنظام اجتاعى معين أو بثقافة معينة . وتقابلها ‏ فى 
جانپ الفارئ س درجة عاشرة » تتضمن ذاتيته أيضا » وتداحل هاتين الذاتيتين هو 
الذى يغلق الدائرة ( نظريا ) من أعلى » | يغلقها النص المكثوب من أسفل . 


بنيتان للعمل الأدبى : 

إن هذا التخطيط قد يونا أن عملية التذدوق س بل وعملية الإنشاء الأدفى 
يضا ‏ عمليتان فى غاية من اليسر . ولكن کل قارئ جاد » ومن باب أولى کل 
ف ن حاول الإنشاء » يعرفان أن الحفيقة نادف ذلك فعا السبب:؟ السبب: أن الدر رة 
ا تی يلها بیتسون لا تصور تتابعاً زمنيا واضح الحدود » بل لعل الأصح أن ثقول 
إن تا ير التتابع الزمنى فى هذه الحلقات » أو الخطوات » محدود جداً و بيتسوك نفسه 
يصفه بانه « تخطيط رأسى ١‏ » فكأنه يستعير له الوصف المكاف بدلاً من الوصف 
الزمافی : آی أن أول ما يلقى القارئ من العمل الأدلى الطبقة السجلحة مته 
هو سلسلة من الكلمات المؤلفة فى تراكيب تعبر عن معان . ولكنه إذا : اسو اسي 
اركاً هذا السطح ظهرت له مشاكلات تالف متها أسلوب ونوع أب ؛ فإذا تمق 
أكار ‏ أو على الأصح إذا تكامل تأثير e i NE‏ 
عام قد لا جد فى معالى اللغة المتعارفة ما يعبر عنه تعبيرأً دقيقا ولكن هذا التخطبط 
ارأسى يقترن بتخطيط أفقى قوامه الكلمات التى تتتابع فى جمل » والجمل انى تتابع 
ف فقر أو یات أ مقاطع حتى يصضل العمل الأدلى إل نایته . والواقع أن الحدیث 
ن الأسلوات لا كن أن يكون ذا معثى بدون ملاحظة هذا التتابع الزمنى » الذى 
تترتب عليه ظاهرة مهمة فى التشكيل الفنى. وهى ظاهرة الإيقاع , 

ومع أن التخطيط الأفقى يكن أن يندرج بسهولة تحت ١‏ الرحلتين » ٣‏ و +| 
و۷ ء٠‏ فإنه ينعكس على البنية الرأسية كلها » جحيث يصبح التوتر بين البليثين 
(الر اة رة مسر عور عمل لاتا رعجية رختسا . فمعائاة 
الكاتب تكاد ترجع كلها إلى الرغبة ف الحافظة على الفكرة التى انطلق منها > والرمر 
الذى تجسدت فيه هذه الفكرة » بل والتوع و الذى اختاره » وحتى المصطلح 


۹ه 


اللغوى الذى يتحدث من خلاله » بيغا هو يصو غ عمله الأدهى جملة وراء جملة وفقرة 
وراء فقرة . إن التأثيرات المتابعة الى محدثها بواسطة الكلمات يجب أن تتكامل فى 
النماية لنكوّن فكرة خارج طاق الزمن . وتوفيقه الأكبر لا يكون فى إعدام. زمنية 
الكلمات ‏ أى إحراج الكلمات عن طيعتها الزمنية ‏ بل فى توجيه التأثيرات 
الزمنية لخدمة الفكرة الازتيت امد ل ف اکر راا ا نن 
يستعير نقاد الأدب أحيانا كلمات من صنعة التأليف الموسيقى ر الاتتاحية ‏ 
الحر کة الإيقاع السريع أو البطىء ٠ا‏ . ) ليعبروا عن طبيعة الأدب الزمنية » ج 
يستعيرون أحياناً أحرى كلمات من فن العمارة أو الفنون التشكيلية ( الخط » اللون » 
الكتلة ء الخلفية ٠‏ الح . ) تعبيراً عن طبيعته اللازمنية . ونربط بين الضفعين حين نقول 
إن ية الأدب نمثل فى جمعه بين الخركية والتبوثية . 

والجمع بين هاتين الضفتين الحضادتين يعنى توترا ( ككل جمع بين متضادين ) 
لأن كلا مما يجذب ف اتجاه غخالف . ويترتب غلى ذلك أن تؤثر كاتاها فى 
الأحرى » فلا تعود الفكرة التى انطلق منها الكاتب هى الفكرة ة التی تثراءعی من عمله 
حين يع . والدليل على ذلك هو المراجعة المستمرة التى يقوم با الكتاب لأعماهم › 
ومعنى ذلك أن عملية الإنشاء تظل فى صعود وهبوط بين الفكرة ( المصورة ) 
واللغة لا تفتر عن ذلك إلى أن يتم العمل ولا بد س س فة أن قؤثر اللغة» 
وكذلك الألويت والنوع الأدى > ف تشكيل الفكرة ۴ تؤثر الفكرة فى تشكيلها 
یا ٤‏ وک اثر ضهان بعش . ويستطيع الناقد أن يلاحظ تحولات الفكرة إذا 
درس التعديلات التى يدخلها لمشي على خطوطته الأصلية » وهى تعديلات تتفاوت 
بين إعادة الكتابة ( کا فعل جيمس جویس ف روايته ١‏ ستيفن بطلا » التى أعاد كتابتها 
ونشرها بعنوان ١‏ صورة الفنان شابا ٠‏ ) إلى إحلال كلمة حل كلمة . وى هذا النوع 
الأعير تكاد تكونالقاعدة هى أن التعديلات الى يدخاها الكاتب أو الشاعر بأخرة 
على عمله القدم تسىء إلى هذا العمل ولا تحسنه » لأن بعد الكاتب عن الفكرة التى 
صدر عنا العمل ججعله غير مسيطر على ذلك التوتر بين الفكرة واللغة » الذى هو 
روح العمل الأدبى . ورا ظهر تحول الفكرة داحل العمل الأدهى نفسه » ونمة مثال 
واضح على ذلك وقد أشار إليه بيتسون ‏ وهو قصيدة كولردج المشهورة 
١‏ الملاح القديم ٠‏ التى تبداً بنيرة ساحرة ثم لا تلبث أن تنطلق ف خيال رومنسى بعيد . 


هذه الحقيقة ‏ أن فكرة العمل الأدى كيرا ما تحول أثاء عملية الإئشاء ‏ 
عظيمة الأثر فى النقد ‏ وسنبين بعض اثارها فيما بى » ولكننا نوضح أولا ما نعنيه 
بالتوتر بين البنيتين الرأسية والأفقية فى عمنية القراءة » بعد أن عرضناه فى عملية 
الانشاء . 


تحليل عملية القراءة : 

لعل عملية القراءة م تعظ من اهام ناقد قد أو حديث يشل ما حظيت به لدى 

الناقد الفرنسى المعاصر رولان بارت . وليس هنا جال الحديث عن مذهبه فى القراءة 

من التفصيل . ولكن لعلنا لا نشوه فكرته حين ننترعها من سياقها لنصور من 
خلا لما هذا التوتر ؛ فهى تبدو لنا وصفاً بالغ الدقة لما جعدث أثناء عملية القراءة من 
مراجعة مستمرة تشبه التعديلات التى لا يزال الكاتب المنشيء خجريا فى عمله إلى 
أن يقر انرا عرشه عل الاس :يقو بارت : 

١‏ القراءة هى العثور على معان ٠‏ والعثور على معان هو تسمیشا . ولک هذه العاف 
المسماة تاق و محا أخری » وتتداعی الأماء » وتتجمع فیطلب اجتاعها ُن 
يسشمى من جديد . فانا أسمى » وأسقط الاسم وأهى ثانية ء وهكذا مضى 
النص . فهو تسمية فى حالة صيرورة » مقاربة لاتنى»ء شغلل فى اماز ه. 
( 1 از 6 ن ¥ س 

ولكن هله النظرة الدهقة إل غفلية القراية لا تتاوها إلا من جانا الأفقى., 
والواقع أن القراءة » كعمل رأسى » لا مكان ها فى منظومة بارت الفكرية . ولكننا 
إذاء اعترفنا بوجود فكرة أصلية فى العمل س وهو ما ينكره بارت أولا يرى فائدة 
فى البخث عة فسيكوك تصضور هذه المقاربة الى لاتنى ٠‏ اسهل علينا > لأنبا 
غا تقارب تلك الفكرة الأصلية » ولان العملية التی یقوم بہا بارت فى تفتيت النه 
تصبح عملية عبثية حقا إن لم يعد النص إلى الحياة ثائية » كالفينيق الذى يبعث من 
الرماد . 

وهنا نلاحظ أن بارت لا ينفرد عن غيره من النقاد المعاصرين بعجنب البحث 
عن الفكرة الكلية وراء العمل الأدبى . فالنقاد الجدد يقفون عند اللغة ( المرحلة "/t‏ 


1 


فی تخطيط بيتسون ) › والارسطيون الجدد » ومعهم أيفور ونترز ونورثروب فرای »› 
بر كزون نظرهم على المرحله ۷/١‏ ( الأسلوب أو النوع الأدلى ) . ولعل امتياز إليوت 
على جميع هؤلاء النقاد و يمكننا أن نسشنی رتشاردز ) هو اكتال العملية اللقدية 
عنده » فمع إلحاحه على أهمية اللغة والأسلوب نجده يؤكد مرة بعد مرة » ف مقالاته 
النظرية والتطبيقية على السواء » أن غاية النقد هى إظهار القيمة الجمالية للعمل 


الأدلى . أما بيتسون نفسه فهو يصرح بيله إلى أن بحصر ٠‏ الناقد العام » جهده فى 


دراسة الأسلوب ر المرحلة السابعة فى تخطيطه ) لأنبا أقرب إلى الموضوعية بطبيعتها . 
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قول ؛ 


١‏ إن التقيم ف المرحلة التاسعة لا يكون مكنا إلا باستبعاد بعض العناصر 
من القجربة نفسها . ومن ثم فكل حكي نقدى لأبد وأن يكون ناقصاً . 
فقد تخير القارئ جوانب معينة نما تذكره عن استجابته » ولا معدى عن 
ان يكوت رد افغله المدروس هذه الأجزاء المخخيرة مارا ,بعوامل شى 
شخصية وأخلاقية وسياسية واجقاعية » قد يكون بعضها بعيداأ كل البعد 
عن وعيه . وذلك كله ججعل تقيم عمل معين قابا للغير وغير صالم للاعتاد 
عليه ١‏ فهو قلف ان فرة إل فرد ومن عضر إل عضر قط بل قاف 
لدى القارئ الواحد مع احتلاف آدوار حیاته أو اطوار مزاجه . 

أما تذوق الأسلوب فإنه أقل تعرضا للاعتلاف . فالأساليب النظمية 
والبلاغية » والنوع الأدلى الخصوص » واختيار أنحاء المعانى » كلها قائمة 
بالعمل نفسه » تننظر القارئئ المتأمل الذى يفظن إليبا ويستجيب ها . أو 
بعبارة أخرى إن الناقد العام يجب أن يتم !هتما خحاصا بالمرحلة السابعة 
الاسلوت: اشر عن المر اة اة 7 العف ا اة ج آي ال فة اة 
( التقيم ) . فالمرحلة الامنة تيل إلى الحضوع لمواضعات الواقعية > وهى 
نوع ادلی یکن أن يقارن جخنداع البصر ف القصوير » والموسيقى التصوبرية 
التى تحاول أن تحاكى أصوات المدافع والقطارات وتغريد الطيور بأنواعها 
الج » فى حين أن المرحلة التاسعة أحق بان تعد جزءا من تار الذوق › 
أو جانباً من التارجخ الاجتاعى » باعتبارها انعكاساً لموضوعات المعرفة . ١‏ 
ف ھن 0 


وهكذا يبدو أن كلمة ١‏ التقيم » عاجزة » فى نظر بيعسون » عن أن تحمل أى 
معنی يتعلق بالعمل الأدى ككل ٠‏ أو بعبارة ارق ان العمل الأدنى لا یکن ان 
يقيّم من حيث هو عمل أدنى » وأن كل ما يبقى للناقد الأدبى ر الناقد العام ) هو 
تلوق الأسلوت : 


فلنحاول أن نستخلص التائج المحرتية على هذا الموذج  :‏ 

إن الدورة التى يفرضها بيتسون تتفق مع التحليل العاملى الاولى الذى رايناه ف 
بعض التجارب النفسية » من حيث إن عملية التذوق هما جاتبان : جانب إدراكى 
الفهم أ الخفسير س ۾ يضمن المر عاتن السادسة والسابعة ) وجانب وجدافى 
الا ستجابة الحمالية والتقيم ف تسن المر حلتين الثامنة والتاسعة ( 

وإذا كانت التجارب النفسية قد أوضحت أن سيطرة أحد الجانبين يترتب علا 
اختلاف فى طبيعة التذوق ( بحيث يكن الاعتاد عليه فى الفييز بين الفنون والمدارس 
والأفراد ) » فإننا لا لحتاج هنا إلى أكار من الإشارة إلى ان المراحل التى يصفها 
بيتسون بمكن ان تتفاوت فى إلحاحها على الكاتب والقارئ . ولك ثمة حقيقة أحرى 
أوضحتا لنا هذه الدورة » وهى ما أسميناه حركية العمل الأدبى . إن العمل الأدنى 
يمكن النظر إليه باغتبارات كثيرة » وقد ألممنا ببعض هذه الأعتبارات ف المفحات 
السابقة » وربا كان أشيعها فى النقد المعاصر هو أنه كيان متمير بطبيعته ١‏ الأدبية ٠‏ » 
ومن م يجب النظر إليه معزل عن تلف الموؤثرات الاجتاعية والشخصية ؛ أو أنه 
شىء مصنوع ومن ثم جب النظر إليه )ا ننظر إلى سائر الأشياء المصئوعة » إذ نسال 
من اى جنس من الاشياء المصنرعة هو وما الغرض الذى يؤديه » وما الصورة 
التى يأخذها ليؤدى هذا الغرض . ( ومن الطريف أن هذه النظرة التى عبر عنبا 
الارسطيون الجدد ( مدرسة شيكاغو ) تتفق انفاقا تاما مع نظرة قدامة بن جعفر 
الى يقررها فى صدر كتابه ١‏ نقد الشعر ١‏ ) . وإذا كان هذا الاعتبار قد ساعد فعلا 
على اكتشاف بعض النصائص الشكلية للغة الشعر . أو للغة القصَ » أو لأنواع أدبية 
معينة كالقصيدة الغنائية أو الرواية أو المسرحية » فإنه من جهة أخرى يعطى صورة 
مبتورة ومشوهة للعمل الاد بحيث تبقى هذه الصغات الشكلية بلا معنى ‏ إلا إذا 
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تناسى الناقد عند التطبيق ( وهو ما يحدث كيرا لسن الحظ ) الأصول النظرية التى 
اعتمدها وفرض عايه العمل الأدهى نفسه أن ينظر إليه لا كشىء مصنوع بل كفعل 
متجدد ۽ له ميزه ولکن له سیاقه الو جو دی يشا . 

بيد أن هناك مشكلة تترتب على القول جخركية العمل الأدنى » وقد ألمعنا إلا 

حين ألعنا إلى أن فكرة العمل الأدى كيرا ما تتحول أثناء عملية الإبداع . فهل 
کی عد ر معنی کل ؟ ویمکن أن يوضع هذا السوال بطريقة 
ار : إذا سلمنا أن القارئع ييل دائماً | إلى إعطاء معنى كلى ( قيمة ) للعمل الأدهى » 
فهل ینخظر أن کون المعنى الكلى عند قارئ ما مطابقاً لنظيره عند قارئع اخر أو 
عد الولف اتقو ؟ إن ذه المشيكلة هى ذانغيا اللشكلة التى دار حوطما لانسون دون 
ا ق این ا ا و ا العمل الأدى _ ما الذى يرجع منه إلى العمل الأدى 
ذاته وما الذى يرجع إلى أنفسنا ؟ وقد كان النقد المعاصر أكثر جرأة فى إزاحة 
المشكلة » وييكن أن يلاحظ هذا المسلك فى النقل الذى اقتبسناه من بيتسون ٠‏ ولكن 
م النقاد الجدد ٠‏ كانوا أكار حسما » فاحدهم » ك. و. وسات » سك لحذا الببحث 
غیر اججدی ‏ فی نظرهم ‏ اسما جرى ف النقد الحديث مجرى المصطلح : ١‏ أغلوطة 
قصد المؤلف » ال۴ امه نامعا1 ٠ط‏ ثم جاء بارت والتفكيكيون من بعده فأعلنوا 
١‏ موت المؤلف ٠‏ ليبقى القارئئ وحده وجها لوجه أمام النض . 

إن حطورة هذا المسلك » فى نظرنا ء لا تنحصر ف إسقاط قصد المؤلف > أو 
المؤلف نفسه » من الحساب » بل فى إسقاط المعنى الكل كقيمة٠»‏ وهذا يعادل انتراع 
الروح من العمل الأدى » ومن النقد تبعاً لذلك وليس الكلام عن « روح العمل 
الأدلى ١‏ هنا استعارة بيائية » ولكنه نموذج علمى , فإذا كنا تنسب إلى العمل الأدى 
صفة الح ركة » كصفة جوهرية » فلابد. أن يكون هناك عنصر مهيمن على هذه 
الحركة » ۴ عميمن الروح على حركات النفس . بناء على هذا الموذج لا يمكن فهم 
لغة النتض الأدفى » أو بنيته وأسلوبه > بدا غ ول الفكرة ١‏ ز وإن شفت 
فسمَّها ١‏ العادل الموضوعى ١‏ أو «١‏ الرمز ٠‏ جعناه الواسع ) واتعكاسها الفكرة 
الكلية › مناط التقيم هذا مخ آنا نشلم » مع بيتسون » بأن الكاتب » والقارئ 
اقا ف لایان جال رعا ا : 
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هل وصلنا » إذن » إلى موقف متناقض » أو مأزق لا حرج منه ؟ لا يكن فهم 
العمل الأدهى فهما صحيحاً بمعزل عن فكرته الكلية » ولكن فكرته الكلية غير قابلة 
للفحديد أصلا > ومن ثم لا كن الكلام عن فهمها ! 


ثلاث طرق فى النقد : 


هناك ثلاث طرق للخروج من هذا المأزق » وكلها مسلوكة ف النقد » و كلها 
ف فظنا ناقسة : 

هناك الطريقة الانطباعية ( وهى الطريقة التى يتبعها معظم الناس ف القراءة ) : 
أى اتخاذ النص مرد مثير جمالى » يبعث فينا إحساسات وخواطر وذکریات نلعذ با 
دون أن يعنينا وجودها ف النض نفسه أو فى أنفسنا » أو كون المتعة ال جمالية التى 
تحصل عليما من العمل تخص العمل ذاته أو تحدث لنا بسببه . ونقول إن هذه الطريقة 
اقصة » بل فاسدة » لأن النص الأدبى لا يفقد ذاتيته فقط » بل يفقد حتى كونه 
١‏ أدبيا » > فلا يعدو أن يكون عاملاً مساعدا لإحداث ضرب من أحلام اليقظة لدى 
القارئع المراهتق ر أيا کان عمره الزمنی ) . 

وهناك طريقة النقد التكنيكى » نقد الصنعة الفنية »> سواء أكان الناقد نفسه صانعا 
أم عالاً بالشعر . ومعظم النقد العرهى القدم من هذا الضرب » وبسبيه ساء ظننا 
بالشعر القدم نفسه » وحسبناه كله صنعة حالية من القيمة. الفكرية أو الجمالية . 
والنقاد الجدد ف إنجلترا وأمريكا » ومثلهم النقاد البنيويون فى فرنسا » يميلون إلى هذا 
لتقد التكنيكى أيضا » وإن تجاوزوه عند تليلهم للنصوص » مثبتين بصنيعهم هذا 
أن القطبيق الجيد كثيراً ما يصلح فساد النظرية . 


وهناك أخيرا طريقة ١‏ النقد .الخالق » » ذه الطريقة النى تجدها عند مبدع كبير 
مغل إليوت أو إزرا باوند. وه النقد الخالق ١‏ عندنا لا يعتى ,فا فهمه: منه ولك 
ووارن » أى النقد الذى يقوم على تصوير أثر أدب ما بأثر أدفى اخر أقل قيمة ؛ 
بل نعنى أن الناقد » بفضل تمرسه بالتجربة الإبداعية » يدحل فى قلب العمل »› 
ويشارك المنشئ فى جميع حطواته » جبرة تضاهى خبرته أو تفوقها ؛ ومن ثم يمكنه 
أن يقارب الدقة فى فهم العمل على جميع مستوياته » وتذوقه بحسب ما ف. العمل 
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نفسه من إمكانيات التذوق » والحكم عليه تبعاً لذلك . 


إا يكمن نقص هذه الطريقة فى شروطها الصعبة . فنحن نريد طريقة للتذوق 
تصلح لأن يستخدمها الارئ الذكى » فضلاً عن الناقد الذى لا يشترط فيه أن 
کون منشعا . ثم إنثا بريد طريقة تضلح لاستخدامها فى أكير عدد ممكن من 
النصوص ٠‏ ولا تتحدد يول الناقد الخاصة ا يلاحظ لدى كثير من النقاد المبدعين . 
ولا فى نقد إليوت خير دلبل » فهو شاعر عظم وقارئ وا سع الاطلاع بصير بأخفى 
ادالات » وکاب کم انار قوى الحجة. » ولكن ذوقه الخاص تحكم فى تأخير 
شاغر کشل او ملتون » وتقديم شاعر کدن أو هربرت . ولا شك أن إليوت يقامر 
على « روح العصر ١‏ » فهو يرعم أنه فى تقدم من يقدم أو اتأخير من يؤخر إا 
يعبر عن روح العصر ( عضر إليوت نفسه ) » أو يصوغ ذوق العصر بحسب حاجة 
آهل العصر ی و ی 
حیاته فاستبعد فكرة ان نقده غير من آذواق معاصريه إلا فى الحدود التى صنعها 


ظ 


ابتار 8 ۾ 


الأساس الفلسفى للنقد : 

إن حل الإشكال لا يكمن فى إحدى هذه الطرق اللاث » لأنا جميعاً تخبط 
داحل تضور فلسفى واحد لطبيعة الفهم . وما دمنا نبحث النذوق على أنه وسيلة 
من وسائل المعرفة » فلابد لنا من أن نتخذ موقفاً ما من هذه القضية الفلسفية . 
والطرق الثلاث التى وصفناها تتخذ ‏ واعية أو غير واعية الموقف الوضعى أو 
الواقعى . ويمكن إجاله ف أن موضوعات المعرفة لما وجود حقيقى خارج ذهن 
الإنسان » ولكنه يستطيع › > نظرياً على الأقل » أن يصل إلى معرفته بالطرق العلمية . 
وهذه هى المسلمة الأول تى ترتكز علمما فلسفة العلوم ( وإن كان ١‏ التوجه العقلى » 
ی اضے سما ھا کی ری لے ات ا باهرا 
فی دائرة العارم الطبيعية + ولكا 9 دائرة العلوم الإنسانية ‏ ولا سيما 
علم النقد الاق اجا لی 

فا مو جودات الطبيعية ها وجود از نعرفه بالبديہة والخبرة » ومن ثم تنصب 
جهودنا على اكتشاف كيفياته » ثم قياس هذه الكيفيات قياساً رياضيا للاستفادة مها 
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فى مختلف أغراض المياة . ولا يمكننا أن نشك فى حقيقة هذه الموجودات بأى صورة 
جادة » وإنغا يمكننا ذلك باصطناع فلسفة عقلية / ذهنية محضة » أى فلسفة ترتكز 
على وعى الإنسان وترفض على الأقل كنقطة ابعداء ‏ التسام بای شوء عداه . 
وکنا یکن آذ اسا سبکارت انهه تا : ea‏ 
ذلك ر ريما خائفاً أو مضطرأً ) بوجود الله » ثم يقول إن الله لا يكن أن يندعنا 
عام ومى » وبناء على ذلك فالعا أيضأً موجود . أما غلاة الظواهريين أو الوجوديين 
فی عصرنا هذا فلم يعد نخيفهم أن يرموا بالإلحاد » ولكنهم ‏ من جهة أغعرى _ 
أشد حرفا من إنكار العام الطبيعى الذى يطالعهم صباح مساء » ویتحکم فن آرزاقهم 

aS‏ يڪفون بالقول إن وعى الاإنسان خخلق عالمه . ودون إن ا 
على إنكار العلوم الطبيعية يسفهون فلسفتا الوضعية » قائلين إن الحديث عن 
١‏ حقائق » خحارجية إا هو ضرب من 'السذاجة » وإن ما يعد حقاثق خارجية 
اموضوعية » ليس فى الواقع إلا عالما مشتركاً مكونا من عوالمنا الذاتية . هذا 
بإجمال شدید ولکا ترجو ألا یکون فخلا ولا زرا موقت الوين ومرقف 
الظواهريرن من قضية المعرفة . ولعلنا الا لحتاج إلى أن نتخلى عن الاه الوضعى 
أو نعتنق مذهب الظواهر ‏ إن كنا ميالين إلى هذا أو ذاك س لنقول إن فكرة 
١‏ اشغراك الذانية ٠‏ تخل مشكلة القهم الأذهى أكمل حل وأجمله » حتى لكأنبا وضعت 
ا فالعمل الأدنى لا يمك أبدا أن يدر ك کموجود مادی من موجردات 
الطبيعة . فإذا تجاوزنا الميعة الى يكون عليها وتباشرها حراسنا ر( مجموعة أوراق 
معيو عة ومغلفة ‏ شريط صوى مغنط ‏ أو أية وسيلة ممكنة أخرى ) إلى الصورة 
الأبعد الى تمثلها المرحلة ٤ا‏ ف دار ة بيتسون » وهى سلسلة الأصوات اأنطرقة 
نطقا ظاهراً 9 غير ظاهر ۽ فان هذه الأضات تدر قيا غير ثابتة »۽ بمغنى أن 
کل درجات التاليف الت توجد بنا ا( عن الكلمة إلى الشكل الأدى ) تثل نظما 
رمزية / سميولوجية ما دلالات معفق علييا فى الجحمع > إلا أن هذه الدلالات غير 
محددة كل التحديد » وطمذا قان الدلالات المتعار فة / القياسية تز ج لدى القارئئع بعالمه 
الحيوى ر حظه من معاناة الحياة ) وتتغير قلیلا أو كثيرا بتاثير هذا الامتزاج 


رهم من ذلك أن غملية الكتابة ليست إلا تعبيرا عن وجود موی یکی .مر 
لا وعى الكاتب أو الشاعر ويشعره بالقلق والحاجة إلى الاكتال من حلال التواصل . 
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هذه الانبثاقة التى يسما بيتسون « اللحظة الجمالية ٠‏ ( وهى قسمية تفضل التسمية 
الأشيع ١‏ التجربة الجمالية ٠‏ التى تشمل غملية الحثابة أو عملية القراءة كلها 
بالمراحل الأربع التى عرقاها لكل منهما ) ها دائماً طابع الجدة والمغامرة » ومن م 
لا یکن تفسیرها بنظام رمزی مسبق . لحن إذن أمام موجود جديد » ويمکننا فى 
هذه الحالة أن نستعين بالموذج البيولوجى فنقول إنه مولود جديد » وككل مولود 
حديك سيگوك داتما متمیدا عن غیره من المواليد » و ككل مولود تیت ادا لبد 
ن پشترك فی صنعه انان > ولابد أن تکون صفاته مزجا أو لادا مکوناً من صفات 
هذين الاثنين . لذلك شبه بعض الكتاب عملية القراءة بالعملية الجنسية : إنبا أيضاً 
تداخل حم » ینتج شيعا م یکن موجوداً من قبل . و اذا لا نمضى مع الموذج 
البيولو جى فقول إن هذا التواضل مه ما یکون ناچا SN‏ 
آقز احا إن المولود الجديد الذى يرج سليماً من الأقات به وینضج ویتطور 
مع ج الزمن > ویفتیل بدوره ی ازب اليا وکر ا ا وسح ان جیه « عا 
الحيوى ٠‏ الخاص » وتتكشف شخصيته النامية عن صفات كانت كامنة ف المولود 
الصغير » ویلوح لنا آنه يتغير كل يوم » مع أنه هو هو . هذه تجربتنا مع الكتاب 
الذی نقرؤه فنحبه ونعاود قراءته وتظل له فی حیاتنا کے ور کے 
إلا ليظهر لأثنا نشعر أننا صنعتاه کا صنعنا . 


يعبر الفلاسفة الظواهريون عن هذا التواصل بعبارة أقرب إلى الفجريد » وهى 
١‏ تداخل الآفاق » , فاا حين أقراً ‏ بالمعنى الكامل للقراءة س أنتقل إلى أفق الكاتب 
a‏ عالمه الحيوی دون أن أحسر شيا 
من عالمی . سي أيضا أن « معظوري » لحمل الكاتب ٠يغظل‏ منظورا متمیزاً » 
لان تبعت 0 الخاص . 


وجود العمل الأدبى : 

لقد قلنا فى مستيل هذا الفضل : إننا ننظر إلى العمل الأدى على أنه فعل متجدد 
متغير » لا على أنه ذات . ولكن هذا القول لا يكن أن ينفى حقيقة بديمية وهى 
أن هناك ١‏ نصا ٠‏ مكونا من سلسلة من الكلمات . حين نقول إن العمل الأدى 
فعل ولیس ذاتا فلا بمكن أن تعنى بذلك أنه مخحقق فى الذهن فقط > » فلو صح هذا 
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لكان فكرة مجردة لا يكن أن يطراً عليها غليها أى تغيبر . إغا ياتيه التغير من أن القكرة 
تحاول أن تتجسد باستمرار › اشاح القسورة إلى اللغة وبالعكس . قنحن لا نزعم 
أن الوجود الذهنى هو كل ما یکن أن يقال عن العمل الأدهى » بل نلم بان له 
وجوداً خارجياً أيضا . ولكنه ليس ذلك الوجود الموضوعى الذى ننسبه إلى الأشياء 
الموجودة ف الطبيعة . إنه وجود «١‏ شيه موضوعى ١‏ أو ٠‏ وجود مشترك » يظل 
مفتوحاً لكل قادم جديد: وعنا امو الفرق اجوؤهرى بين العلوم الطبيية والماوم 
الإنسانية » ولا سيما الادب . إن أى تيجة يتوصل إلمبا شه ن ية رة 
وموقوتة من أول الأمر إذا قيست بأى مقياس خارجى » ولكنما تكون صحيحة علميا 
بقدر ما یکن ردها إل مقياس إنسافى ثابت, . مثل هذا المقيام ت وک ا = 
لابد أن يظهر أشتكال كشرة نخسي اختلاف الأحوال البشرية . وحن تلخص 
هذا WE OE ME TE NTT‏ للعلوم الأنسانية 
عامة وعلم الأدب خاصة . ولا يمكننا الادعاء بنا بديية عقلية كالبديبيات 
الرياضية » نظرا لاختلاف الئاس ف مفهومها » وإلى حد ما قى لزومها ؛ ولكننا نقول 
إا حاجة نفسية أساسية » بدليل هذا الخلاف نفسه . 

ورجا كانت هذه المسلمة » بالنسبة إلى أصول النقد بالذات » أقرب إلى القبول 
العام نظراً لارتباط الأدب بالقيمة » التى سبق أن عرفاها بأنما غرض يطلب لذاته 
لا للتوسل به إلى غرض آخر » أو معنى نستحسته استحساناً مطلقا . قإذا سلمنا 
بهذا التعريف للقيمة فقد سلمنا فى الوقت نفسه بأن الحرية هى المطلب النہای 
للإنسان ۽ لان الشىء القم هو الشىء الذى لا تمليه ضرورة › e‏ من قيد 
الضرورة هو ما نعنيه بالحرية . 

الشعور بالقيمة هو مصدر تلك المزة التى يجدها منشئ الأدب وقارئه » ذلك 
انرز بان ا رأسه أزيل من فوق ١‏ على حد تعبير ! لی دیکنسون am‏ 
ھی الصفة الموهرية للأدب إنشاء وتلقيا » ومادمنا نسلم بان للعمل الأدفى دا 
حارجیا وإ م یکن موضوعیاً كأ شياء الطبيعة » فان عم الأدب .أو غلم أصول. 
النقد ‏ يجب أن يقوم على تحليل هذا الشعور » الذى اصطلحنا على تسميته باللحظة 
الحمالية » ووصف عوامله وتجسداته ؛ وهو ما غاوله فى الفصول التالية , 
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الفصل الرابع | 
اللحظة الحمالية 


الفن رالمعرفة: 

منذد عرفت امجتمعات البشرية تقسم العمل ظلت مكانة الفنان والوظيفة التى يؤ ديما 
تغوران غير قليل من الشاك والقلق لدى المفكرين . فمع أن أفلاطون يعد المنشد أو 
الراوية صاحب صنعة مثل الطبيب والحوذى والطاهى وقائد الجند ( ١‏ إيون ›٠‏ 
و الجمهورية »> ف ١ ٩‏ ) فهو لا ينسب هذه الصفات صراحة إلى الشاعر نقسه »› 
ولكن سياق الاسعدلال يشير إل أن الشاعر يا لا كن إلا آن يون ضاعب 
صنعة » ولو أا لا تشبه غيرها من الصنائع : فصاحب كل واحدة من الصنائع 
المذكورة وأمثاها ملك معرفة جيدة بصنعته » ولا يطلب منه معرفة ماعداها . أما 
الشاعر فإنه يصف ما يصنعه هؤلاء جميعا »ويحكى ما يقولون » يل إنه لمثل العجوز 
والشابة والمرأة السليطة وانجنون والسكران والعبد والوبش ف أفعامم وكلامهم . وإذا 
كان ابن الأثير قد نبه إلى هذه الحقيقة نفسها قائلاً إن الأديب يحب أن يعرف كل 
شىء حتى ما تقوله الماشطة للعروس ليلة الجلوة » فان هذه القدرة الغرية لابد ها 
من تفسير عند أفلڈظرن . وتفسيرها عنده أن الشاعر لا يكتسب علما بتلقين أو 
اة وا مته راا من إحدی ربات الفنون التى تلهمه عا بب أن يقول . 

اا أرسطو فمع أنه م يعر اهتاما کبیا لمعرفة الشاعر الماع اة » أذ ان 
الشاعر ١‏ إذا أخطا فى أمر من أموؤر اصناعة يعيتها الطب أو غيره فليس هذا الخطا 
زلا إل سنا الح فعا وور الج فف ع صد بيت ج مف 
صناعة الشعر لا يكن تفسيرها بالمهارة العادية التى يكسبا أصحاب الصنائم 
الأحرى . فالشاعر لا يتمكن فن الإجادة إلا إذا اساج أن يضع نفسه ق المشهد > 
و تلبس بمختلف الانفعالات EY O.‏ ومن أجل ذللك كان الشعر ابعاً 
عن موهبة أو عن ضرب من الجنون ٠‏ (أف ١۷‏ ) . 

ولکن حتی إذا کان الشعر ضربا تن اوك قهو جود شن ترح خاض لن 
الخاغر قادر دائما عل آن يعدينا بجنونه » وهذا هو المعنى الذى يعبر عنه أفلاطون 
بأن قوة الإلمام تشبه قوة المغناطيس » فكما أن حجر المغناطيس يكسب قطع الحديد 
التى تلتصق به قوة المخناطيس › فتكون قادرة بدورها عل أن تجذب غيرها » فكذلك 
الشاعر الذى يكون منجذباً بقوة مغناطيسية يجذب الراوية أو المنشد » فتنتقل القوة 
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المغناطيسية بواسطته إلى الجمهور . وهذا هو نفس العنى الذى يعبر عنه أرسطو 
بصورة أكار واقعية حين يقول إن شرط الشعر أن يكون مقنعا » وإن الشاعر جوز 
له أن ايضون الستجيل إا جعله يدو للجمهون مقرلا او الشمر ١‏ ف فة 
E‏ 

لقد وضع أرسطو أساس فلسفة الفن وأصول النقد معا حين قرر أن صنعة الشعر 
ها وجودها المتميز » الذى لا يجعلنا اجة إلى أن نسأل : هل وصف الشاعر سباق 
العربات » أو قيادة المحارك » أو إعداد ألوان الطعام > وضف خبير بيده الأمور ؟ 
فحن نطلب من الشعر شيا آخر » شيئا بخص الشعر دون تلك الصنائع » وهذا 
اله لشىء الذى خخص الشعر هو ما شعاه ارسطو الا اة » وما يسميه الحدثون التجربة 
الحمالية أو اللحظة الجمالية . ومع ذلك فقد بقى أمر هذه التجربة الحمالية مهما . 
فحن فى سعينا اليومى لا رانا جحاجة إليما فى قضاء المهمين اللذين يشغلان البشر > 
أعنى حفظ الذات وحفظ النوع . والقدماء الذين آمنوا بان هذه الناشط اليومية 
لا نحقق للإانسان السعادة إذا م تد فيہا بدليل العقل » وجدوا بغيتهم فى الفلسفة > 
ونظروا إلى اللذة الى خدثها الشعر لقارئه ومنشده بء کتر آو قلیل من الرة : 
أما أفلاطون فعد الشاعر” أدفى درجة من الصانع فى اجتلاء الحقيقة التى يعيش 
الفيلسوف فى رحابما او ارقا فش ارقم ن أنه ین هافر ا 
والأمور الكلية » وقدمه لذلك عل المؤرخ » فمن الواضح أن الشعر » فى منظوره 
العقلانى » أشبه بقريب فقير للفلسفة . ومن ثم فإن التجربة الجمالية عنده وإن 
استقلت عما يمكن أن نسميه العلوم العملية ظلت مفتقرة إلى سند من الفلسفة ولو 
باستعارة بعض قضاياها ( ١‏ الشعر ١‏ » ف ف٤‏ و١‏ ) . والواقع أنه لا يرى فى 
التجربة الجمالية إلا نوعا من التجربة العقلية الناقصة ( ونقصد العقلية معناها 
الأخص › أى الفكر المنظقى ) »› ولکنہا تعوض هذا النقص باللذة الخاصة التى 

ولا ينتظر من فيلسوف أن جحل التجربة الجمالية منرلة أعلل من هذه المغزلة . فقد 
ظل هوميروس » قبل الفلاسفة اليونانيين الكبار وبعدهم إلى العصر البيزئطى » عمدة 
الملمن في الارن ٠‏ 9 لاكساب قاب القضاع فب ٠‏ بل كسام الحكمة 
ا . وكذلك کان المؤذب فى عصور العربية الزاهرة يختار من بين العلماء باللغة 
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والشعر » وكان ١‏ الأدب ١‏ تفسه يعنى الثقافة فة الأنسانية الشاملة » التى لم يكن الشعر 
إلا وستيلة إليها أو عورا ها . وان أمام المؤديين حديث رسول الله صلل الله غليه 
وسلم : ١‏ إن من البيان لسحرا وإن من الشعر لحكما ١‏ . ورووا كلمة عمر بن 
الخطاب رضى الله عنه : « كان الشعر علم قوم لم يكن لمم علم أصح منه ١‏ . وقد 
جعلوا الشعر من الصنائع )ا جعله اليونان » ولکنہم ربطوه باللسان أى بالشكل 
الخارجى لا نسميه نحن التجرية الجمالية » فكان حكم العقل عليه أقوى » وكان 
ھو س بالقابل ‏ انس بالحكمة» جا كان أكار تداعلا ف شعون الياة العادية . 

ولم تزل دراسة الأدب فى أوربا » إلى وقت قريب جدا » قوام التعلم ولا سيما 
للطبقة الراقية التى يعد أفرادها لتولى شون الحكم وقيادة الفكر » حتى أن المدارس 
الخاضة التى كان يلخحق بها أبناء هذه الطبقة فى إنجلترا ميت ١‏ مدارس النحو ١ء‏ 
ومن الواضح أن هذه الطبقة » فى متها المتحفظ » ما كانت لتعنى مثل هذه العناية 
بكلام يتردد صاحبه بين الموهبة والالمحام والجنون . فده اللحظة الحمالية ١‏ عددها مزج 
من الاستطراف ودغدغة الحواس يغلفان ملاحظة ذكية أو حكمة عملية . والشان 
کله بطبيعة الحال س فى المظروف لا الظرف . ولعل هذه هى الفكرة السائدة 

حتى الآن عن قيمة الفن الاد . 
الفن والرؤية : 

نة فكرة أحرى مقابلة » تشيع لدى النقاد والفنانين أنفسهم › وميل إليہا الشبان 
الذين يقبلون عل القراءة » ويظنون أن ف الأدب » والفنون عامة » شيعا حارقا للعادة 
( خخلاف محبى الفن > کا يسمون » الذين و اقتناء الكتب أو اللوحات أو 
التسجيلات الموسيقية تظاهراً بالنقافة أو : خض الاراء أحيانا ) وو قول الك 
عن أنفسهم إنبم واقعيون أو ماترمون أو أرافضون أو ... أو ... » فإنهم يؤمنون 
بان الفن يقدم إليم ١‏ حقيقة ١‏ أسمى من أية حقيقة بمكن أن يقدمها العلم . و 
يخوضون فى جحار الفلسفة ک) يخوضون فى جار الأدب دون ميب » أى أم ارود 
فاضا بين الاثنين . إن الفلسفة عندهم تعتمد على الحدس » ج أن القن يعتمد 
على الخیال . وهم فى حقيقة أمرهم ورثة الرومنسية التى جعلت للشاعر منزلة لا 
تقل كثيراً عن منزله النبى » حتى وإن سخروا منها ناعتين إياها بضحالة الفكر وميوعة 
العاطفة . وريا نظروا بشىء من الشك أو المرارة أو الابتسام إلى قول شلى : ١‏ إن 
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الشعراء ... ليسوا فقط أصحاب لغة وموسيقى » أو أصحاب رقص وعمارة ونحت 
وتصوير ء ولكنم منشئو القوانين » ومؤسسو الحضارة » ومخترعو فون الحياة ... 
لقد دعوهم ق العصور المتقدمة مشرعين وأنبياء ء وفقا حال الأرمنة والشعوب التى 
ظهروا فما . وإن الشاعر فى صميمه ايجمع كلتا هاتين الصفتين ويوحد بينهما : 
فهو لا يقف عند رؤية الحاضر بعمق ١‏ على ما هو عليه » واكتشاف تلك القرائين 
التى يتبعى أن تنظم أمور الحاضر وفقاً هما » ولكنه يبصر المستقبال فى الحاضر > 
وأفكاره هى اليذور التى تخرج منها » فى اخر الزمان ‏ الزهرة والشمرة . ٠‏ ( « دفاع 
عن الشعر ٠‏ ) . ولكنم » بدون شك مستعدون أن يوقعوا غا على قول بره ست : 
١‏ إذ جلال الفن الحق ... إغا يكمن ف إعادة اكتشاف الواقع والسيطرة عليه مرة 
آخرى ووضعه مام أعيتنا » هذا الواقع الذى نعيش E‏ تزداد خر لتنا 
عته كلما زادت المعرفة الشكلية التى نجعلها بديلا له كثافة مصلابة ‏ ذلك الو اق 
الذى يكن أن غوت دون إدراکه أبدأ » وهو مع ذلك حياتنا :داعبا . إل المياة ج 
هى ف الواقع » الحياة عندما تفهمها آخر الأمر _ أى المحياة ا لوحيدة الى نعيشها 
جا إا هى الدب » تلك الحياة التى ا لحظة لدى 
کل إتسان » ۴ نجدها ق الفنان » لکن الناس لا يرونا لام لا خاولون تسليط 
الضوء عليما »إذ نجد ماضيمم مقلا بعدد لا يخصى من الصور الفوتوغرافية السابية 
التى تبقنى بلا أثر » لن العقل لم يتولّ تحميضها . وعلينا أن رى حياننا مرة رى » 
وكفلك حياة الآخرين ‏ لأن الأسلوب هو بالنسبة للكاتب » وبالنسبة للرسام » 
ليس مسالة تكنيك وإيما هو مسألة رؤية . إنها الرؤية ‏ النى يستحيل حدوثها 
بالوسائل المباشرة والواعية ‏ للفروق الكيفية بين الأشكال التى يتبدى لنا العام بها ؛ 
تلك الفروق التى كان يكن أن تبقى سرا أبديا بالنسبة لكل منا . فعن طريق الفن 
وحده نستطيع أن نخرج من إطار ذواتئا » ونعرف رای غیرنا ف هذا ارد :ومر 
رآ غير رآينا > وتعرف الأفکار الختلفة التى كان بمكن بغير ذلك أن تبقى تحهولة 
کت رن سای ی واا و 0 

إغم قد يفقدون إيانهم بكل شىء » قد تصبح كلمة « الحقيقة » فى نظرهم كذبة 
وش ركا » ولكنهم لا يفقدون إيمانہم باللحظة الحمالية التى يقول عنا أحد كبار نقاد 
القن : 
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, اللحظة الحمالية فى الفنون البصرية هى تلك اللحظة العابرة » الوجيزة جحيث 
نکاد تکون اا ی ورم ی کل اق ات ا ۰ 
مع شىء واقعی من آی نوع كان » ينظر إليه المشاهد بعين الفن كشكل ولون . | 
يكف عن أن يكون ذاته العادية » ولا تعود الصورة أو البناء أو القغال أو 

أو الواقعة الجمالية شيئاً حارج ذاته » بل يصبح الاثنان كياناً واحداً ؛ وينمحى الزمان 
والمكان ويتملك المشاهد وعى واحد . وعندما يرتد إلى وعيه العادى. يكون كمن 
كشفت له أسرار مضيغة ملهمة خلاقة . إن اللحظة الجمالية هى باختصار لحظة رؤيا 
صوفية . ۲ ( برنارد برنسون : « الاسطاطيقا والتار مخ ص ۹۳ ) . 

وليس من السهل الاتفاق على مدلول واحد لكلمة ١‏ الحداثة ٠‏ ء ولا تحديد بدايا 
الزمنية » ولكن أحد جوانب الحداثة التى يمكن الاتفاق عايما هو التاأ كيد المخزايد على 
ا لجانب غير الواعى ف الإنسان . ولم يفعصر هذا الت كيد على الطابع الانفعاى الفطرى 
لکشیر من دوافعنا ‏ اله هو ؛ الفرويدى ‏ بل إنه شمل الجهاز الفكرى الذى 
يسيطر ‏ دون أن نشعر ‏ على نظرتنا للوجود وموقفنا منه > ويخجلى على الخصوص 
فى الدين والفن : هذا الجهاز الفكرى العميق غير الواعى الذى يتالف على قول 
پوچ من « نماذج » أصلية أو أفكار إيائية أساسية » كفكرة البطل 'الخلص أو 
الولادة المجديدة أو: الحياة بعد الوت » وهى آفکار مات :اا ون ا 
جیعا » )ا تتصف بأنما راسخة الجذور فى النفس الإانسانية لأنها حصيلة تجارب ال جنس 
البشرى منذ وجد على ظهر الأرض » ولذلك يسميما يوج ١‏ اللاوعى الجمعى ١‏ . 
بل إنبا را ارتدت إلى أعمق من ذلك : إلى الخضائص الكيميائية ة للمواد التى يتألف 
منها جسم الإنسان » وبناء على ذلك يقول يوج إن الإنسان ييل ميلا طبيعيا إلى 
العدد 4 » والشكل المربع › لان جسم الإنسان مرن اباسا من الكريرن وغو 
رباعی التكافو .. ومهما يكن الغلو الذى يكن ان تدفع إليه هذه النظرية فقد 
أسهمت ‏ ريما أكار من نظرية فرويد نفسها ‏ فى نوجيه الاهقام حو الدلالة العميقة 
للأحلام والأساطير » وأشارت إلى أنبما والفن من جوهر واحد » وأن للفلاثة قيمة 
فكرية أساسية فى حياة الإنسان ر على خلاف النظرية الفرويدية التى ر 
الفكرية إلا راجهات مريغة جخبئ وراءها اللاوعى ) . وييدو نما ستكون أعمق تاثيرا 
قاقد الأدبى من تحلال النظرية البنيوية التى تتم ببحٹ ١‏ الماذج الأصلية ۲ ف 
الأدب » کا هتم ببحث الدلالات الفنية للأساطير . 
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الفن والأحلاق : 


إن كانت اللحظة الجمالية » نظراً لخموضها ووقوعها على تخوم الوعى » قد 
احتلطت لدى كير من المفكرين بلون ما من ألوان المعرفة أو اإببحث عن الحقيقة › 
فيدا راا ن ذه الناحية س عند البعض ‏ إذا قورنت بالفلسفة » وزعم احرون 
نها أرسخ ف بنية الإنسان العقلية من النظر الفلسفى » فقد احباجت فى أحيان كثيرة 
ری إل أن تدعم بالأخلاق لاثبات قیمتہا قيمتها الحيوية لاإنسان . والواقع أن الحديث 
عن رؤية الشاعر ١‏ للحقائق ١‏ يتزج » عند لفيا ال الجسسن ۽ بالحديث عن 
سلطانه على الأحلاق د کل ر س وی ۰ ی ارت ج . ولعل 
آبا تمام أراد أن يمع ب بين الحقائق والاحلاق حين قال : 
ولوللا خلال سنها الشعر مسا درى 

اة العلامن أين تزتس الكارء 

أما الفريق الآخر الذى هاجم الشعر فقد كان وصفه للشاعر ok‏ 
اا لوصفه بالضلال عن الحق . ولسنا بحاجة إلى أن نخوض أكار من ذلك فى 
e Tg ETT‏ 
متايرتان » فإثبات نظرية هندسية أو تحقيق واقعة تاريخية » عملان لا تربطهما علاقة 
واضحة بإسداء معروف إلى عماج » أو الامتناع عن قبول رشوة . وكا بدا أن التجربة 
الجمالية يكن النظر إلها على أساس ما فيا من إشارة إلى الحقيقة » فقد بدا فى أحيان 
أخرى ‏ بل ربا فى معظم الأحيان ‏ أن من السهل النظر إلبها على ضرء علاقتبا 
بالقم الأخلاقية ( ولا يازم بالطبع ‏ وعلن فرض صحة هذا الأرتباط المزدرج ‏ 
أن يكو بين الأخلاق و اللتقائى .فى أنفسهما ارتباط أصیل ) . وقد کان ارتیاب 
أفلاطون فى قيمة التجربة الجمالية منصبأً فى الأساس على تأثيرها لأعلاق وع 
ُن تشدده من هذه الناحية أصبح قولة معادة فى كتب الفلسفة والنقد > یچ ا 
تسى أن موقفه ينبع أصلاً من أنه يكنب فى موضوع تربوى ( إعداد القادة فى المدينة 
الفاضلة ) ؛ وآن معظم المربين » فى كل زمان ومكان » يتفقون معه إلى حد كبير . 
فخلاصة رأبه أن هوميروس س وسائر الشعراء من بعده ‏ جب ألا يدرّسوا للناشين 
بصورة كاملة » فشمة فقرات كثيرة يجب حذفها » وينص أفلاطون بالتحديد على تلك 
التى تنسب إلى الآلهة أو الأبطال أفعالاً شائنة كعقوق الأبوين والاستسلام للعاطفة › 
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وخيانة الأولياء والتذلل للأعداء . وقد كانت الدول ‏ ولا تزال ‏ ترى من حقها 
كحارسة للمجتمع أن تفرض نوعاً من الرقابة على الأعمال الفنية قحذف منبا أو 
نفا لاا ونمل أفلطوت کان کار تاعا من بشن گر مات ین رای أن 
شل هذه الأعمال كن أن تعرضن عل جمهور حدرد قادر عل فهم تأريلاا البعيدة 
إ١‏ الحجمهورية ا > ف۹ ). 

ويعود أفلاطون إلى مناقشة تأثير الشعر السء فى الأحلاق ر ف ف١٣‏ و١۴‏ ) 
ناظرا إلى الجتمع ككل . وهنا أيضاً جيب التنبه إلى أن هجومه ينصب على الشغر 
اقثيل بالذات ( ووصف ١‏ اتمثيل ا و و يشل 
ايشا تللق الفقر ات التی لعکی کلام الشخصيات فى الشعر القصضى ) . وقد لا 
e E ESE SE‏ الكتاب فى 
عصرنا هذا عل مسلسلات التلفزيون وخلاصة موقفه أب الشعر و 
الان ام ا عن انفعالاتیم ۲ هن خزن آو غضب أو حب اغ . 
ا ف اا ما عا رن می م ابیت ا يضرى النفوس عل 
الاستسلام لمذه الشهوات ٠‏ ومن هنا جد الأشخاص الذين يعكفون على هذا اللون 

من الشعر ضعفاء الإرادة ‏ جائرئ القوي غاجرين ما يلق بال جا جل الكريم من 
ضبط النفس . ولكن من الواضح أن أفلاطرن ينظر إل هذا التاثي ر الأخلاق على 
آله من ١‏ الأعزاضن الافيةء الجر الا ۽ ا انوع معین مثا . حقاً إنه يثبت 
للعجربة الجمالية قوة غير عادية » ويرى أن هذه القوة يكن بل يغلب س أن تكون 
مدر خط عاعش وک ا جمد عے قا ق کے لاسلا 
إجابا . وهو إذ يشير إلى « ربة القضصص والخناء » معسولة اللسان ١‏ » يكتفى بالقول 
إن الاستسلام لروعة ا أن يغتصبا مكان السيادة التى للقائون 
والمبادىئع » وها الجمع على تفضيلهما ١‏ 

وهنا E‏ 2 من إرهاض تقر ضیف ہا رایناه 
فى هذا العصر من سيطرة السياسة سيطرة مباشرة على الأدت اوالنقد ولي أف اران 
أفلاطون صيغت ف قالب هجوم صر » بيغا نر السياسيين فى غصرنا هذا لا 
پسامون من تکرم الأدب والاأدباء :1 حاو لین سے فى الواقت تفت أن کنا لادب 
الذى يندم سياسة الدولة » وجخشتوا أو جخمدوا كل ضوت عداه , 
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وريا بدت دعوة « الالتزرام ١‏ التى ادى بها سارثر بعيد الحرب العالمية الانية 
وبرزت على أف الحياة الأدبية فى فرنسا وكان ها أصداؤها فى مختلف أنحاء العام 
فى الخمسيئيات وأوائل الستينيات ‏ رما بدت شبية من بعض الوجوه بدعوة النقاد 
الواقعيون الاشتراكيين للأدباء ا منشتين أن يتسلحوا بالوعى الطبقى حتى تمكنم رؤية 
الواقع رؤية صحيحة . فكلتا الدعوتين تو كد الوظيفة الاجتاعية للأدب » التى يمكن 
تلخيصها ‏ بالنسبة مدن الفریقین س ف تشبيت لقم الأحلاقية للطبقة العاملة . فهذا 
هو ما يعنيه ستالين بعوله إن الكاتب هو مهندس الأرواح » وهو ما يعنيه سارتر 
آقذلاك بقوله ( ما الآدب ٠‏ اض ۲۸۲ إن العامل هو أصلح موضو ع اقث 
العسل س الذى جب أن يحل عل أدب الاستبلاك ا ء آذئي الطبقات الطفيلية . 
ولكن بين الفريقين بوناً بعيداً من جهتين : من جهة الأحلاق التى يجب أن يرسيبا 
الكاتب المعاصر » فقد تكون الأخلاق ف نظر ستالين هى ١‏ الأحلاق الأشخراكية ٠١‏ 
ولكن هذا المفهوم يتحدد لديه ولدى كتاب حزبه بالصراع الطبقى » أى أن الأخلاق 
الاشتراكية هى تلك التى تيء لانتصار الطبقة العاملة وتيت هذا الانتصار . و 
ثم فالحب والصداقة لا سبيل إليما إلا بين رفاق الكفاح » وإلا فهما عاطفتان 
بورجوازجات » وإذا تعسك المكائح شىء من الوفاء لصديق مخضوب. عليه من الحرب 
کان عمله هذا عملا غير أحلاق مقياس الأحلاق الكفاحية . أما سارتر فمقياس 
الأحلاق عنده يوشك أن يكون دينيا بغير دين . إنه أولا الصدق مع النفس . فالرذيلة 
الكبرى فى نظر الأحلاق الوجودية هى رذيلة خداع النفس ‏ أو ١‏ سوء النية ١‏ 
حسب الترجمة الحرفية ‏ ومن الصدق مع النفس تنبع كل الفضائل العملية الأاخرى : 
الدفاع عن الكرامة الإنسائية » والشجاعة فى مواجهة الشر » وقبل كل شىء القدرة 
على جاوز معطيات الموقف التى تتمثل ‏ على الحصوض س ف انهاء الفرد لطبقة 
معينة أو جنس معين . فالأخلاق فى نظر الواقعيين الاشتراكيين نسبية دائما ؛ ولكنها 
ى نظر الوجوديين مطلقة يصل إليها الإنسا بتجاوز الموقف النسبى . وهذا الفرق 
مرتبط ممفهوم القع الأدبية لدى كل من الفريقين ا 
مطلقة » وإن تكن غير مجردة » من حيث إن الفرد يققها محققها دائماً فى التارجخ وبالتارج . 
أما عند الواقعيين الاشتراكيين فهو ئل قيماً عملية نسبية نابعة من الصراع الطبقى 
أو متعكضة غه . 


ويترتب على هذا الفرق الأول فرق ثاب لا يقل عنه أهمية » وهو يتعلق ينهوم 
كل من الفريقين لمسئولية الكاتب أو ارا . فمسئولية الكاتب الواقعى الاشتراكى 
تنبع من انهائه الطبقى والخر » ف خان ان مسقولية الكاثب الوجودی تنبع من 
اختياره الحر . وليس الاختيار الحر عند هنا > کا قد بظن » جریا وراء کل نزوة 
واف نزوة » ولکنه احتيار يتم فى حدود الموقف المعطى بہدف تغييره . فالانسان _ 
ا تقول الوجودية ‏ لا تار عصره » ولكنه يختار موقفه من وقائع ذلك العصر . 
وما أنه » عند التحليل ايء اسر جا مك جدراك عمسي فان انما كد 
فی:ابتکار الخرج . وکل إنسان اول أن يكر خرجه الخاض . اولكن مهمة الأذب 
الوجودی هى أن يضم لتاس س پتحدید اکر الجمهور الى يكحتب له 
فى قلب العصر بمشكلاته واحتالاته » ليضفوا عليه المعنى من خلال سلوكهم الذى 
خختارونه بارادة واعية حرة . 


عل أن حديشنا عن الوجودية واا لواقعية الاشتراكية فى هذا المقام ويشىءمن التفصيل 
لا يعلى آنا تنفردان دون غيرهما مئ المذاهب النقدية الحديثة بتأ كيد الارتباط ‏ 
ل شی ما ین ني اما رق اسيع ,تنه ال فی کی للش 
النقدية على اختلافها ء إلا عند من يسمون أصحاب ١‏ الفن للفن ١‏ . ولكن الفرق 
بن مدهب ومذھب ہے م هذه الجهة س يرجع غالبا إلى مدى إبراز الصلة 
تا کیدها او التصرج ج جا ۰ یٹ یقتریرن بدرجات ماوت من موقف أفلاطون > 
وان کان اللاحظ ٠‏ عمليا أن السيطرة الخارجية على الأدب من قبل الحكومات 
والح عزاب والموسسات وجماعات الضغط ال . . تمارس ما دعا إليه أفلاطون ممارسة 
بالغة حد القبح أحيانا ی ر اعا مشیزر3 ی ا سا من المواقف 
E E‏ فهما منازان بالضرورة . ومعنى ذلك أن المنشيء أو الناقد 
مع له کر رل انبره لیتق در مرا ی ترخا هذا العام . وجا 
ا لاان ق اا وة ل قال ان م کذلك وإلا حرج عن حد 
العقلاء » فلا بد له من أن امل ٠‏ بطريقة ما لتو فق بهن موقفه العمل ولجربتة 
الفنية » وذلك بالتجاوز أو الارتفاع فوق الرمائية والمكانية التى حيط به › 
حتى يحقق قدرأً من الموضوعية أ و شکلا من أشكال المطلق . وهذه هى هبة الإنسان 
الغظتى ١‏ أو الى الأعفى للإنساية إن شقت . وها تضم بآن فة مرضاً ها حي 
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تختل النسب » فنسخر من الفنان البوهيمى ك) ننفر من رجل السياسة الذى جاول 
أن يحدد للمنشيء أو الناقد أسلوب عمله 

ومهما يكن أصل ١‏ التجربة الفنية ٠‏ فى النفس س وستتحدث عن هذا بشىء 
من التفصيل فى الفقرة التالية ‏ فإننا لا بد أن نراها ‏ آخر الأمر ‏ متعددة السطوح 
والألوان كالبلورة . وربا كانت أشد الأفكار شيوعا عن ارتباط القيمة الفنية بالقيمة 
السلبة هن فل اتی قربط ہین القن ت والآدب اة وما سى االلشارة: 
ومفهوم الحضارة مفهوم عملى » لأنه يتعق بطرق الحياة والسلوك اکر ما يتعلق 
با معرفة . فممن ألّوا على فكرة ارتباط الفن بالحضارة » وتوقف كل مهما على 
الآخر » الشاعر الناقد الإنجليرى ت. س. إليوت . ومع أن مفهوم التغير ‏ الذى 
يز الفكر الو جود والفكر الما ركس معا غير غاب تماما لديه > فان مفهومه 
للحضارة ر( کا يظهر عل الخصوض ف كتابه ١‏ ملاحظات غو تعريف الثقافة ١‏ ) 
أقرب إلى الثبات » إن لم نقل الحمود . ومن هنا جاء ذلك التناقض الذى لاحظه 
کشیر من دارسیه بين إليوت الناقد الحافظ وإليوت الشاعر الحدد » « دكتور جيكل 
ومستر هاید ٠‏ » کا عبر الناقد الأمريكى جون كرو رانسوم . 

وحول هذا الموضوع بالذات _ ارتباط القم الفنية بالقم العملية ‏ يجب أن يتوقع 
القارئ أكبر قدر من الضجيج واختلاط الأصوات . فهنا قد اقتربنا من دائرة 
١‏ المصالمح » حيث لا رة ولا إنصاف . هنا تنباڌل الاتمامات بسهولة فيكون إليوت 
ومن نحا منحاه رجعیین » ویکون الواقعیون الاشتراکیون عبيداً » ویکون الوجودیون 
طغمة من البورجوازية الصغيرة التعفنة . والصورة أشبه بتلك الرسوم الختلطة التى 
تقدمها الصحف فى أركان التسلية . تحتاج إلى شىء من الحذق وأن يكون فى يدك 
فلم رصاص حى تبون معام الأرنب والذئب والحمل والشللية هنا أكير الأئك 
أمام قطعة من الفن الحديث مزج الوت بالشکل باللون . ولا تابث یچ ان 
El E E ga‏ 
خحصمه باستخدام مصطلحاته نفسها . فالالیو تيون والوجوديون يصموك 
بأنم رجعيون . والما ركسيون يرمون خصومهم جميعاً بأنهم خدام السلطة . 
المراعم وما إلبها س وهى a O e‏ 
كثيرا فى النقد » مشل : الشكلية » الميكائيكية » الواقعية الفوتوغرافية » وهى تسميات 
اشبه باللافتات . 
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ولكن القارعةالغرل الى رض ق هذه اذامب لا بحسن به أن يشسى أن 
تة خحلافات هائلة بيننا وبينهم . فالظروف التى يعيش فيا القارئع العربى والكاتب 
العرهى تتسم بفراغ هائل . فى الغرب والشرق هناك خيارات واضحة تفرضها نظم 
سياسية حديئة قوية » ها تقاليدها )ا أن هما تطلعاتها ؛ ويفرضها تراث قاف حى 
تعهدته أجيال من العلماء بالقحقيق والدرس . اما فى عالمنا العربى فالقدي مجهول أو 
شبه مجهول والمحديد ضعيف هترځح . الأرض غنيدة والسماء شتحيحة . الكاتب 
كصارخ فى برية والقارئ كضال فى صحراء . التحديات لا حد لكارتما ولا 
لضخامتها ولكن كذلك أيضا الاحتالات . الفكر الواضح والعمل الدءوب 
والإحساس الباشر بالواقع » هذه هى حاجة القارئ والتزام الكاتب » ليصنعا حياة 
وليصتعا جمالا » وبدونپما رق ف طوفان الکلمات » ولا يون جديد 
المذاهب فى الأدب والنقد إلا شقشقة من نوع ن 


اللذة الفنية : 

لاحظنا فى القسعين السابقين أن من يذهبون إلى إثبات قيمة علمية أو أخلاقية 
( عملية ) للأدب لاد لمم من إحدى اين : إما إحضاع الأدب للعلم أو الأحلاق 
وإما ادعاء أله مؤسس للعلم أو موسّس للأحلاق . وهذان موقفان متطرفان 
يتخذهما ‏ غالبا الفلاسفة وأصحاب العقائد . فأما الشعراء أنفسهم » وكذلك 
النقاد المنقطعول للشعر زالأذب » فقلما نظروا إل الفن الأدى من جانبه العلمى أو 
جالبه الئلقى . فهنا البحترى يقول عاتبا يعض الاد المحفلسفين فى غصره: 
كلفتمونا حدود نطقكم فى الشعر يغضنى عن صدقة كدبة 
ولم يكن ذو القروح يلهج بالمن اطق ما نوعه وما سببه 
الي لمج تكس إعاة وس بتر :خلب 

وهذا القاضى على بن عبد العرير الجرجانى يرد على بعض نقاد المحبى قائلا : 

١‏ والعجب ممن ينتقص أبا الطيب ويغض من شعره لأبيات وجدها تدل على 
ضعف العقيدة وفساد المذهب فى الديانة ... ... فلو كانت الديانة عارا على الشعر 
وكان سوء الاعتقاد سبباً لقأ خر الشاعر لوجب أن حى اسم آهى نواس من الدواوين › 
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ويحذف ذكره إذا عدت الطبقات » ولكان أولاهم بذلك أهل الجاهلية » ومن تشهد 
الأمة عليه بالكقر .ولك الأمرين متباينان » والدين معزل عن الشعر ٭ : 
( 1 الوساطة ١‏ > ض ض ٤۹4‏ س ١ه‏ ) 

فما قيمة الشعر إذن ؟ أو ما مبعثت هذه اللذة التى تجدها غد قوله أو إنشاده 
۳ سماعه ؟ المذهب الغالب عند النقاد العرب » لا يكاد يشذ عنه أحد منم > هو 
أن موافقة الشعر للنفس تحدث هما طرباً وأرجية . ويقارن ابن طباطبا بين تقبل الفهم 
للشعر الحسن الذى يرد عليه » وتقبل كل حاسة من حواس البدن لما يتصل بها ما 
يوافقها : ٠‏ فالعين تألف المرأى الحسن وتقذى بالمرأى القييح الكريه » والأنف يقبل 
امش الطيب وياذى بالمتتن البيث » والفم ياقذ بالمذاق الحلو ويج البشع المر + 
والأذن تتشوف للصوت الخفيض الشاكن وتتاذى بالجهير المائل » واليد تنعم بالملمس 
اللين الناعم وتتأذى بالخشن المؤذى . والفهم يانس من الكلام بالعدل الضواب 
الحق ٠‏ وال جائز المعروف المألوف » ويتشوف إليه وينجلى له » ويستوحش من الكلام 
ا لجائر والخطاً الباطل والحال المىكر وينفر مته ويصداً له ٠‏ . 

( « عیار. الشعر ١‏ ص ص٤١‏ س ١١‏ ) 

وعلة الحسن فى كل ذلك هى الاعخدال » ١‏ ا أن علة كل قبيح منفى 
الاضطراب ١‏ 

لقد تضمنت هذه العبارات مبداین 'کلاسیەن همین : أو لنما أن المعافى الشاذة 
( الى تناقض ١‏ العدل الصواب الىق والجائز المعروف ال مألوف ١‏ ) يجب اجتنابہا فى 
التعر »ا بب أن يجيب اطا البامطل واهال النكر؛ ل لأف االكعر يطلب نا 
يخضمته من علم » بل لأن النشس تنفر من الشاذ والخطاً والحال . وهذا مبداً من 
المبادئ التى تضمنها كتاب الشعر الأرسطى فى كثير من المواقع » دون أن يلح على 
شرحه فى أى موضع منا . فمن ذلك قوله : إن عمل الشاعر ليس رواية ما يقع » 
بل ما جوز وقوعة وما هو ممكن على مقتضى الرجحان أو الرررة وره بد 
شعراء التراجيديا على القصص العروفة الى تنسب إلى شخصيات مشهورة بان 
١‏ الممكن هو مقنع » وما لم يقع فلسنا نصضدق بعد أنه مكن » أما ما وقع فين أنه 
من » إذ لو لم يكن مكنا لا وقع ١‏ . ر ف ۹ ) ؛ وقوله إل الشاعر لا ينبغى له 
أك يت االقمعن الال ة ف8 6 و الفاف اللر تى غلل أن من لطر 
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بعينيه حتى لا يأقى با لا يقبله النظارة ر ف ١۷‏ ) ؛ وقوله إن الشعر الملحمى أكار 
ولا لق العقول لأ العحصس الا رين وهو مل رف٤۲‏ ) 
وقد عبر كلاسيّو القرن السابع عشر عن هذا المبدأ نفسه » وإن كان استعماهم 
لكلمة ١‏ الحقيقة ١‏ فى سياق تقريرهم للمبدا مغيراً لنوع من اللبس » كا فى هذه 
الأبيات المشهورة لبوالو : 
« لا جمال إلا فى الحقيقة » وإنما ميل النفس إلى الح . فليكن هو المقدم 
دائماً حتى فى الحرافة . فبراعة الكذب فى نسج الخال تجعل الحق يضىء 
للعيون ١‏ . 
والمبدأً اكافى هو مبداً الاعتدال . وهو مبتى على أن العمل الأذهى مكون من 
أجزاء : فهو مؤلف من كلمات هما معان » وها كذلك جرس وإيقاع . والمعافى 
المؤلفة تختلف أنواعها بين إخبار واستفهام ونم الح . » وتختلف كيفياعما بين تصوير 
لمشهد أو تقرير حال الح . » ا أن الجرس والإيقا ع يتلفان بين ليوئة وصلابة ولطف 
وحدة ا والذوق الكلاسى يوثر الاععدال فى ذلك كله » ج يوئر الاعحدال فى 
علاقة الأجزاء بعضها ببعض ..وقد عنى أرسطو بتفضيل أجراء التراجيديا ر القضة 
والخلق والفكر والمنظر والخناء والعبارة ) » ثم أجراء كل جزء ( التعقيد والحل » 
الانفعالية والأحلاقية » الإثبات والناقضة » أحاديث الممثلين وأغافى الجوقة » الح . ) 
ونبه ( ف ١۸‏ ) إلى أن الشاعر يجب أن يجمع بين الأجزاء كلها أو بين أهمها » وإلى 
أن أحداث القصة يحب أن يترتب بعضها على بعض ( ف ف١٠‏ و ٣؟)‏ وإل 
مراعاة « المناسبة ١‏ فى الأخلاق ر ف ٠١٠‏ ) وف العبارة ( ف ۲۲ ) » ج نبه إلى اعتاد 
الطول المناسب مع وضوح العلاقة بين الأجراء « لأن الجمال هو ف العظم والترتيب ١‏ 
( ف ۷ ) . آما الكلاسيون الحدثون فقد كان تمسكهم بالقواعد وتفورهم من التعيير 
الفردى شرطين لشيو ع النظام والتوازن فى بنية الغمل الأدهى ولغته . ومن ثم رفضوا 
المواقف المتطرفة التى تنطوى على عدف أو قسوة أو ضعف أو بالك ( ولمذا عدوا 
شکسبیر ١‏ بربریا ٩‏ ) » کا الرموا العبارة حدود الوضوح والاعتدال بين الإغراب 
والسوقية . 
ومدار هذين المبدأين ر الاعتدال والتزام المعانى المألوفة ) على علاقة خاصة بين 


= 


الشاعر وقارئه » علاقة قوامها الألفة والاغتراف المخبادل : فالشاعر لا يفجاً قارئه 
أو سامعه با لا يتوقع ( يعبر ابن طباطبا عن ذلك بقوله : ١‏ ومن أحسن العاف 
والحكايات ف الشعر وأشدها استفزازا لمن يسمعها الابتداء بذكر ما يعلم السامع 
له إلى اى معنى يساق القول فيه قبل استتامه » وقبل توسط العبارة عنه ٠‏ ص ١۷‏ ) 
ومن ثم تصبح وظيفة الشعر هى الإمتاع الحض . ولم يكن نمة ما يدعو إلى اتخاذه 
وظيفة أحرى . فقد كان ١‏ .الإمتاع ١‏ قيمة كافية فى مجتمع بغير تساؤلات » وكان 
للشاغر مكان عدد فى تقسم العمل » شتات ملق ببلاط ملك أو أمير . فلا 
اضطر ب وضع الشاعر ك اعتمم تة لظهور طبقات حليلة ¿ واحتدام الصراع 
بدن هذه الطقات › وتبع ذللڻ انيار اقم الى انت يمن خن سلو ك الامراء فى 
اجتمع القدي » م يعد بمقدوره ان بتع » بال اصبح مدفوعا » فى كثير من الاحيان » 
إلى ان يغضب يشر . 

ولك مشكلة الشاعر المعاصر هى أنه لا جلك سلطة تلل عل ألحداقبول شعره.. 
فهو لا يستطيع أن يقدمه للناس إلا إذا وعدهم س من أول لحظة ‏ بتلك ١‏ التجربة 
الجمالية ١‏ التى يشعروك خاجة نشسية إليبا . فهل معنى ذلك أن يعطييم الدواء المر 
فی غلاف م الگ ٭ 

التب أنه لا مسح نولك رها خد أن الشاغي الكلام كان به 

چ 2 و ي 

فالشاعر الكلاسى ج یکن يشدم فکرا جدیدا او غرییا » بل کان فنه منحصرا ف 
جودة التاليف ليلعذ الفهم بتر كيبة متقنة » ا يلعذ الذوق بلوبِ تنوق فيه طاهيه . 
ومن ثم م يكن يصعب عايه ان يصو غ الحكمة فى قالب لا يعجب العقل فحسب » 
بل تطرب له الحواسّ ايضا . اما الشاعر المعاصر راو الكاتب المعاصر ) فإذا كان 
صاحب فکر فهو حائر بفكره : إذ من.العسير عليه جدا ‏ بل من المتعذر _ أن 
يصل بهذا الفكر إلى مرتبة الوضوح الكلاسى . فإذا فرض أنه وصلل اليبا ‏ أو قَذَّم 
أله الفكر جاهرا بواسطة متب سياس أو داترة حکوسة ‏ وحاول: أن بضع فى 
قالب قصة أ رواية أو قخيكة فوا ياق اهن قرائ راتا واحتقارا » و سيصموك 
آذبه بات # ادب ةو ب لا بعتو ف على فكرة مرفوضة ‏ فقد يقبلو ديا إذا 
قدمت إلیم عاریة ‏ بال لاله يده لیم مسخا لا يرافق مظهره حقيقته . 

لآبد إذذ لن يريد أن يكب فا ف هذا العصر ب أو يفكر تفكيرا نقديا فى القن » 
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من أن .يدقق النظر فى مفهوم « التجربة الجمالية » واللذة التى تنطوى علها . وأول 
ذلك النظر فى قياسها على اللذة الحسية . فقد يبلغ مجتمع ما درجة عالية من الترف 
والتعقيد فيما يتخذ من ما كل ومشارب وعطور » يث بريد الالنذاذ بده الأشياء 
على الالتذاذ العادى » لما يداخله من طرافة الجديد » والتطلع إلى المجهول . ولكن 
مثل هذه اللذات تبقى ف العادة محصورة فى نطاق الحاسة المعينة . فالالتذاذ بالطعام » 
مهما یکن ظييا : > لا يشير تلك النشوة المبيمة التى لا نستطيع أن نحدد مأتاها » والتى 
نسميا « اللحظة الجمالية ٠‏ . ولعل طفيليا كأشعب » ملا عليه حب الطعام حياته › 
يمكن أن يستشعر شيئا قريباً من هذه التجربة الجمالية » > بل يمكن أن تترك لذة الطعام 
ف لفسة أثراً باقیا » فیظل یذ کره بنوع من الحنين أو الأمل فى المعاودة . ولكنة » 
مهما تكن طبيعته مدحرفة » يظل التذاذه أو تشوقه قريباً من صورة الفعل المنعكس 
الذى يتم ركز ف بعض أجراء الجسم . بل إن الرغبة الجنسية » وهى القوة الكامنة 
وراء معظم ما حه الثالون وصوره المصورون ونظمه الشعراء » يمكن ‏ فى تحقيقها 
ا لحخسى س أن تحدث نشوة أكار حدة من ى تجربة جمالية » ولكنها لا تزال نشوة 
محصورة وموقوتة . فالتجربة الجمالية تتميز عن لذات الحواس بصفتين أساسيتين : 
الشمول والبقاء . فمع أا لا تشبع رغبة واحدة أو حاسة واحدة إشباعاً كاملا 
فهى تشبع الرغبات والحواس متمعة إلى درجة كافية للشعور بالرضى والامتلاء . 
وهى تترك فى النفس ذكرى حية » حتى حين يشحب افير الأصلى . وهذه الصفة 
الأخيرة لا تميزها عن لذات الحواس فقط » بل عن جميع اللذات الراجعة أصلاً إل 
غرائز امحافظة على الذات أو الحافظة على النوع » وكذلك اللذات الوهمية التى 
يصطنعها الإنسان باستخدام المواد الخدرة أو الأاستسلام لأحلام اليقظة , 

ونعنى بالنوع الأول اللذات الراجعة أصلاً إلى غرائز الحافظة على الذات أو 
امحافظة على النوع ) لذات مغل المراهنة والمشاركة ف الألعاب ومشاهدة المباريات 
الرياضية ونحو ذلك ؛ فهذه اللذات تعبير غير مباشر عن الترعات القتالية لدى 
ا وقريب من هذا النوع عادة ٭ النجوم ١‏ التى لا تقتضر على جوم الغناع 

أو المشيل أو الرياضة » بل يكن أن تشمل المشاهير عموماً حتى فى عالم الجرية . 
فالشاب يشعر أمام ١‏ معبودته ١‏ والفتاة أمام ١‏ معبوذها ١‏ س حتی ولو کان ١‏ اللقاء ١‏ 
عن طريق صورة فى مجلة ‏ بنشوة من الإإعجاب ليس وراءها مطمع » ولكنها تعبير 
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حالص عن غريرة الخضوع . فمشل هذه اللذات التى يبدو آنا أصبحت مقطوغة 
الهيلة بای رسن شی :فطل داعا مرتبطة بالئير حدودة بوجوده . ولا ذلك 
النوعغ الذى تسمه لذات فية . 


ما النوع الانى ر اللذات الوشمية ) فالدليل على أنبا قصيرة العمر آنہا تنس حالما 
يصحو المرء مها . وإذا تذكرها الاإنسان حال صحوه س وقد جحدث هذا فى أحلام 
قط وبعض الأحلاء التى تتميز بنوع من الوضوح کا إذا حلم الإئسان باه 
a o N a o‏ 
من الخلة الأول فالحلم کا کتب توفیق الحکم مرة ‏ فان ردیء . 
5 # لعالمة نفسية أمريكية ر تشارلوت لاكثر دويل : ١‏ العملية الإبداعية ١‏ ) 
روت عن أحد المؤلفين ين الموسيقيين أنه كان حلم بألحان بالغة الروعة » فإذا أصبح 
نسيما . فعمد إلى وضع بعض أوراق التدوين الموسيقى على منضدة السرير » وعندما 
تاه الحلم الرائم باقن تاپا ع جارد النوم . م نظر فیا بعد أن استيقظ . قال 
المؤلف الموسيقى وغو ييز رأسة فى خحتام القضة و قد کان شا سا با شارلوت: 
ى شوه البار لق شيعا يبعا : 


وهکذا نصل إلى حاصة ثالفة للفجربة الفنية . وهى آنا تجربة يتحكم فيا العقل » 
ولا يصل إليبا المرء إلا من خلال معاناة للواقع يكن أن تكون طويلة ومؤلة . 


هذا الجانب العقلل للعجربة الجمالية هو ما أكده كانت حين جعلها نوعاً من الحكم 
مبينا غلل إدراك صفة شكلية فى الشىء تدسجم مع قوى العقل نفسه . فهذا الانسجام 
أو التناغم حالة عقلية محضة . ( ومن ثم لا ينبغى قياسها على اللذات الجسمية ا 
ذهب ابن طباظبا ) . وكل نما يبز عن الحكم العلمى هو أن هذا الأحير ينظر إلى 
الشىءبمقتضى مفهوم معين » مرتبط ببدف معين > فى حن أن الحكم الجمالى لا 
يعمد عل مفهوم مقرر » ولا پرتبط بېدف,؛ فهو تأمل محض . ویری کانت أن 
شعور الإنسان بقابلية مثل هذا الحكم لان ينقل إلى الغير » وتوقع قبوله منهم » سابق 
للشعور بالمتعة الجمالية » وكأن المععة الجمالية إا تنشا عنه . ( نقد الحكم 
امال » قا ١ء‏ ف۹).: 
A۸‏ 


إن هذا التصور يل مشكلات مهمة ويطرح مشكلات أخرى . لقد حل مشكلة 
بدت لکانت ‏ ) بدت لکثر من المفکرین والنقاد قبله و پعده س جوهرية » وهی : 
كف تكن أن تكون النعة الجمالية ‏ وهى إحساس ذافى غالھن کل اتال 
باللذة أو الألم س ذات قيمة عامة ؟ وذزك بان ردها إلى استعداد عقلى مشترك بين 
البشر جميعا وسل كله المت من ان هن ججهة رل س العم رالالاق سي 
جهة أخحرى » فاثيت للفن أو للحكم الجمالى بصفة عامة E‏ 
القانون العلمى والقانون الأحلاق كليمما . ويمكندا أن نقول إنه جعل الأول سابقاً 
للأخيرين وعم منہما » لأنه يعنى توفر الإمكانية لإدراك الشىء بناء على حصول 
التوافق بين المدرك والمدرك . وآهم من هذا وذاك بالسبة لنا أنه حل المشكلة النقدية 
الكبرى حين ضح الباب لإمكانية كون النقد علماً مع أنه يعتمد على تجربة جمالية 
ذاتية ؛ فكما أن القوانين الطبيعية نقجت من اختبار الأشياء المادية فى ضوء بديية 
من بدييات العقل ۽ فلا شىء يمع من إمكان التوصل إلى « قوانين » نقدية إذا شحنا 
فى استخراج « بديبيات التناغم » الكامنة فى العقل » وجعلناها دليلنا فى تذوق 
الأعمال الفنية . 

إلا أن اطراد القانون العلعی لا یر شيا من الدهشة ؛ فى حين أن و راء ١‏ القائون 
الفتى ٠‏ شعوراً بالدهنشة الدائمة » لأن a a‏ متجددة : ففى 
كل تجربة جمالية جديدة نعيد اكتشاف حقيقة أن العام قابل لأن يُفهم . وتأسيساً 
على هذه الفكرة بمكسا القول إن فلسفة كانت الحمالية تشير إلى النقيضة 
المميزة للفن والتى مجعل ١‏ الحقيقة الفنية ١‏ إن آبينا إلا أن نسميا هكذا __ 
عن الحقيقة العلمية » وقوائين النقد مختلفة عن القوانين الطبيعية : وهى أن r‏ 
الى متى تقرر م يعد ينطوى على أية غرابة » لأن المتوقع ‏ والمنحقق فعلا _ 
هو ان تثېت صحته لما توافرت شروطه » فى حين أن الغرابة داخلة فى مفهوم 
کل قائون ی » ای أن القانون الفنى ينطوى على نقضه . فإذا كانت المنطقة التى 
يعمل فيا لفن هى منطقة + الدهشة لأن العام قابل للفهم ؛ ‏ قبل أن يأتى العلم 
ليفهم هذا العام فعلا_ فلا بد أن ينطوی كل قانون فنى على نقيضة أن ما يبدو 
غير مفهوم هو فى الحقيقة صالم لأن يقتنصه الفهم ا 7 تع جي ؛ 
ا ا حاجة إلى القن ليمدكع فزعنا منه . ولا ي ینبغی أن نتوقع من اى قانون 
ایآ اہج اباو ا یکرت حل ای عمل فی پناس و اتی 
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إن وظيفة التنبو مناقضة لطبيعته . أما إن كان ١‏ القانون ١‏ الفنى وصفاً للتقاليد الفنية 
التى سارت عليما مدرسة أدبية ما »او فن أدهى معين » فإنه لا يعود قائوناً با لمعنى 
الصحيح يل يصبح تضتيفاً وتعريفا » وهذا هو ما ينبغى أن يعالج فى تارج الأدب 
کا نزمع أن نعل إن ن شاع الله , 

حسينا ذا القدر الآن ليان ها فزاه تصورا مقبرلا اللقافرن | اللقذى : تاسيساً 
على فلسفة كانت الحمالية . ولننظر إلى الجانب الآحر » أى المشكلات الى أثارعبا 
هذه الفلسفة » وهي لا تقل ية عن االمشكلات الى عل 


فأولى هذه المشكلات أن كائت » فى حرصه على إثبات نوع من الموضوعية 
للتجربة الحمالية » قد أحاها إلى عمل عقللى صرف ( وإن كان للخيال اشتراك فيه ) . 
وبذلك نجح فى إثبات اتفاق الأحكام الجمالية أو توقع هذا الاتفاق . ولكنه غفل 
أو تغافل عن الاختلاف الذى يقع بين هذه الأحكام من عصر إلى عصر ومن بيثة 
إلى بيشة ومن مدرسة إلى مدرسة . وتعصل هذه المشكلة بمشكلة أحرى وهى تجريد 
التجرية الفنية من الطابع الانفعالى الذى هر أوضح تميزاتبا . فظاهر قوله آنه نمر 
المععة الجمالية فى الشعور بعمومية الإدراك البديى للشكل وصلاحية هذا الإدراك 
لأن يقل إلى الآخرين ‏ ومع أن لمذا الشعور تأثيراً لا ينكر » فإنه أضعف من أن 
يقر عى التجربة الفنية وقوعا ١‏ وقف اعورفى كانت بذلك :شيا ين -جعل هذه 
السالة خحاصة با سماة « الجمال النقى ٠‏ » وزعم أن ماعدا ذلك ۽ تما يدخحل فيه 
e o RES a‏ 

ما يروع بفخامته أو قوته »> حتى وإن خلا من الجمال الشكلى » وأعطاه اسم 
و الجليل ١‏ . 

لقد تعمد كانت أن يأ حذ أمغلعهمن أبسط الأشياء فى الطبيعة ( زهرة أو شكل 
زخحرف ) » ومن ثم قصرت فلسفته الحمالية عن تفسير اللذة المركبة التى ججدها المرء 
فى الأعمال الفنية . وفضل خلفاؤه أن ييحثوا عن سر هذه اللذة فى التوافق الذى 
أشار إليه بين القوى النفسية والأشياء الخارجية . وبينا صرف معظم جهده إلى دراسة 
الذوق ٠‏ أى إدراك الجمال »> كان أكار اهتامهم منصبا على ١‏ الخلق ٠‏ أى غاولة 
فهم النشاط النفسى الذى يقوم به الفنان على أنه الأصل الذى يسير التذوق فى أثره . 
وفى فهم ذلك النشاط برزت فكرة « اللعب ١‏ ر شار ) ؛ وه الخيال ٠‏ الذى يذيب 
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المد ركات ويغلق القصيدة ککائن عضوی له شکله الخاد ن ( کولردج ) ؛ وتامل 
الجربة واسجرجاع الالفعال فى حال من امدوء ( ورد سورٹ ) . قشمة معئى مشترك 
تة الاقزال يضاف مهو ما ا مهما إلى مفهوم كانت للجمال الشكلى . 
إن اللذة الفنية عند كانت نقاء ا تام من كل انفعال أو رغبة ٠»‏ ولذلك 
لا توجد إلا ف الشكل الحخالص » فحتى اللون يحمل صبغة انفعالية ولذلك بيعب 
أن ينفى من هذه اللذة النقية . إنہاء فى الحقيقة » لذة لا تليى إلا بالملائكة » لأن 
الحرية المطلقة الى تعبر عنما تنطوى على نفى كل ارتباط . أما اللعب فلا يعنى إلا 
نفى الجبرية » وتأكيد المحعة بالفعل نفسه . وأما الخيال الحلاق فيعنى تعطم تماسك 
الواقع » وإعادة تشكيل أجزائه بعمل حك حقيقة الى الأول ففسة . وما العبازتان 
الأكار شيوعاً وتواضعا : تأمل القجربة » واسترجاع الانفعال فى حال من المدوء ء 
فتعنيان التباعد عن حدة الالفعال » بحيث يرتفع الفنان فوق عجاج الشجرية » فلا 
ييفى إلا جوهرها الصا . 

فاللدة الفنية ليست حرية مطلقة » ولكنها ١‏ تحرر ١‏ شاق من قيود الضرورة . 
وف هذه الحدود جب فهم قضية الشكل والمضمون . فالمضمون هر مادة الحياة » 
أو بتعبير دق العام الحيوى للكانب » والشكل هو التعبير الرمزى عن ذلك 
العا ( من خلال صور أو أشخاص أو حوادث » أو ی اک اا عله شبغا 
قابلاً للفهم » ومن ثم للسيطرة عليه . فالفهم هنا ليس عماية عقلية محضة » ولكنه 
احتواء متبادل » أو شعور بالتطابق س ولو أنه تطابق موقوت وحرج ‏ بين الإنسان 
والعا لم وش عن الان أن ذا القطابق يضبح بلا فعنى ١‏ لو فرض ( وهو فرض 
مسقخيل لأنه'يتطوى على تناقض ) أنه تم بين الفنان كفرد وعاله كقوى مردة . 
فعموم التجربة » )ا أشار كانت » شرط لجماليتبا ( وإن م یکن بالضرورة هو السبب 
الممشئ ها ا زعم ) , ولا كن عقا إلا أن يتشخص العام من جهة » ويفقد 
الفرد ذاتيته من جهة أخرى » حتى يانقيا . 

إن التجربة الجمالية » فى جوهرها الصاف » لحظة نادرة » ولكننا نخوض إليها ارا 
من المعاناة » وإذا ظفرنا بها ولو مرة تركت عاينا طايعها طول العمر . وإذا كانت 
عة ١‏ قيمة مطلقة ٠‏ فى حياة الإنسان فهذه هى القيمة المطلقة الوحيدة » لأن البحث 
عن الحقيقة ‏ کا يقول سئايانا ‏ موجه دائماً لإخضاء الطبيعة لمطالب الحياة 


۹۹ 


المادية » وما نسميه القع الأخلاقية ليس إلا وسيلة لدفع المضار الاجتاعية ( ١‏ الشعور 
بالجمال ٠‏ » فف ۲ ۴ ء ٠‏ ) » أما التجربة الجمالية فإنا لا تحتاج إلى أن تزكى 
نفسها بالاستناد إلى العلم أو الأخلاق » بل هی بالأحری الشرط الضرورى لكل 
علم حقیقی وکل أخلاق أصيلة » لأنها التعبير الأكمل عن حرية الإنسان » وبدون 
الحرية يصبح التفكير الفلشفى ‏ والتفكير العلمى من ثمة ‏ مطلباً مستحيلا » ا 
تصبح الأحلاق تكلفا ونفاقا . 

و أى حرية لذلك الكائن الذى يشارك اران ای غرالزه وحواسه » ولا 

يستطيع العيش پا اک اتمه ع وقیوده » وإذا راد أن پتحدت عن جار به الروحية 

iY E OAS BEÎ u‏ الحجربة الفنية 
عل هذا النحو يخلق من المشكلات أكار نما يقدم من الحلول . ولكننا سنحاول اقتراح 
حلول لبعض هذه المشكلات بان ننظر ‏ بشىء من الدقة ‏ فى عمل كل قوة من 
القوى الثلاث التى تشعرك فى صنع هذه القجربة . وأعنى بها : الماشئ والنص 
والقارئ . ولعل اعتاد الت جزية الفنية على هذه العوامل الثلاث أن یکت مرا بديپا ۲ 
وإ حاولت المذاهب النقدية الختلفة أن تدعم و واتخدا نپا على شات الا رين 
ولكن رما قام الجدل حول دور الناقد . ومع أننا تحدثنا فيما سبق عن طبيعة النقد 
ووظیفته فاتنا م یر بن النقد والقراءة , لقد تناولنا النقد بطريقة إميبريقية حضة ٠‏ 
غلل آنه شىء موجود » ول تعد اوتنا بیان المكان الى ينبغى أن تله » والأدوات 
التى تناسب وظيفته . إلا أن تحليل هذه الوظيفة لا يُظهر أى عنصر زائد أو ختلف 
عما يقوم به القارئ العادى . وكل ما يمكننا قوله فى هذا الصدد هو أن الناقد قارع 
مغرف . والحترف فى كل صناعة ‏ كا هو معروف ‏ هو ذلك الذى لا يراوا 
ليشيع حاجة أو يرضى نفسه فحسب » بل ليعرضها على الناس . 


۹۲ 


جدلية الأتصال والانفصال : 


فی تخطيط بیتسون » يبدو ا لو أن دورة العمل الأدهى تتألف من شقين متناظرين 
نمام التناظر » يت أحدهما فى ذهن الكاتب والآخر فى ذهن القارئ . وقد حرصنا › 
فى عرضنا لمذه الدورة > على أن نبين أنا لا تتم بطريقة ميكانيكية » بل تخضع 
لعحولات غير منتظرة فى كل مرحلة من مراحلها على كلا الجانبين . والسر فى ذلك 
أن الدورة ‏ فى تصورها الأمثل ‏ لا علاقة ها بالزمن » فلو استطاع الكاتب أن 
ينقل شعوره باللحظة ال جمالية فى محة واحدة إلى قارئ أو مستمع لحقق إشباعاً كاملا 
لمشروعه الفنى . ولكن هذا الاتصال الكامل » الذى يشبه انقداح شرارة بين 
سحابتین مشحونتون بالكهرباء » لا يتم عن طريق القن » إا بحدث فى ومضات قد 
لا جود بها الزمن إلا مرات قليلة فى العمر : فى اندماج صوف كامل » أو فى نظرة 
بين حبيبين » فى هذه اللحظة الفياضة بالنشوة » والمنفلتة من قبضة الرمان واكان ء 
قبل أن تتسالل الية العادة أو شهوة الامنلاك › فى مشل هذه اللحظة .الإية يصبح 
الفن لغوا . ولأآن اللحظات الجمالية الكاملة لا تتحقق إلا نادرأ ومن خلال وسيط 
غير وسيط الفن » فلا بد للفنان من أن يعالح كثافة اللغة  ١‏ السالكة سبل الطعام ١‏ 
کا يقول المعرى ‏ ليصل إلى قارئ مفترض » بأقل ما يكن من الخسارة للحظة 
الثمينة التى دفعته فى هذا المسللك الوعر . وعندما تتجسد اللحظة الشعورية فى رمز 
لغوى يكون على الكاتب أن يفتت ذلك الرمر لينقله عبر سلاسل لغوية قصبيرة أو 
طويلة » مترابطة أو متقطعة » متلاحقة عصبية أو بطيغة مسترخية » إلى ذلك القارئ 
امبيم الذى لا يدرى أين بوجد أو متى . ( هى مسألة تستحق النظر : أيهما أسعد 
حظا : الكاتب القدم الذى كان يتوجه إلى راع معروف » أم الكاتب الحديث الذى 
يحت عن قاره ‏ وقد لا يده س بين طبقات مترفة لا قعرف القن إلا انعا من 
التباهى » وكتل محهدة تريد أن تنسى قهرها فى أحلام رخيصة أو ضحك صاخحب » 
وأفراد حائرين بائرين » رافضين قانطين » لا إلى هؤلاء ولا إلى هولاء ؛ بل اهما 
أسعد حظا : الكاتب الذى يكتب للتلفريون أو الإذاعة أو الصحف السيارة › 
ويعرف جمهوره جیا لان يلقاه فى الشارع والعمل والبيت والنادى » ويتلقى هنه 
أحياناً رسائل الإعجاب أو السباب » أم الكاتب الذى يكتب لجمهور افتراضى › 
راهن عليه بكل ما بق لديه :من آمل ف اة الوطن» أو الأمةء أو البشرية ؟) . 
و 


لا جرم تصل ١‏ اللحظة الجحمالية ٠‏ إلى القارئئ وقد أصابما غير قليل من النقص 
والقحريف.. ولكتة ‏ غالبا .لا يشعر بثللكف لأنه الا يسر إل اللحظة الااية 
إلا من خلال النص الذى بين يديه . إنما يشعر بهذا النقص الكاتب نفسه . وهمذا 
فاا لا تنتبى » بالنشبة إليه » بانتهاء العمل الذى فرغ منه . إا لا تتبى إلا ريا 
تبداً من جدید » ق عمل جدید أو غحاولة مستانفة لاقتناص اللحظة الماربة . ولعل 
الأصتح أن تقول إن اللحظة الممالية تود هرة بخداهرة > وقد اسخأنفت خياة جديدة 
من خلال نجربة الاداء وتجربة الحياة معا ( لابا كلما دحلت فى تجربة الأداء وتفتتت 
إلى جزئيات ازدادت التحاماً بالواقع ؛ هذا بيا الكاتب نفسه يقتحم ‏ بإرادته أو 
على الرغم منه ‏ تجارب جديدة تعدّل أفكاره وعبر أحلامه ؛ وبيها أجهزته البيولوجية 
والنفسية تتطور من تلقاء نفسها بفعل الزمن ) . وهكذا يبدو أن ١‏ اللحظات 
الجمالية » ٠»‏ التى تتمثل كل منها فى عمل « تام ١‏ » م تكن إلا حلقات فى سلسلة 
واخدة تالف من نجاخات وإفاقات معصلة » ويكاد معت اللحظة الجمالية يغيب 
عند الكاتب فى معاناة مستمرة للصنعة الأدبية . وربا مى هذه المعاناة « معاناة 
الببحث عن أسلوب » » ولكن أكار الكتاب عناية بالأسلوب يقول لنا إن الأسلوب 
١‏ هو بالنسبة للكاتب وبالنسبة للرسام » ليس مسألة تكنيك وإنغا هو مسألة رؤية » . 


الأصل النفسى للإبداع : 

هذه الحاجة الملحة إلى الحاولة وتكرار الحاولة تدعونا إلى البحث عن ١‏ أصل » 
دفين لا يزال ينغص عل الكاتب حیاته » ولا یکاد یسمح له بالتقاط آنفاسه . لقد 
وصف أفلاطون وأرسطو كلاهما الشعر بأنه ضرب من الجنون » ومضى علماء 
التحايل النفسى فى العضر الحديث شوطاً أبعد ف المقارنة بين بواعث الإبداع الفنى 
وأسباب الاضطرابات النفسية . ومعلوم أن فرويد يرجع معظم هذه الاضطرابات 
إل عقدة أوديب التى تترسب فى اللارعى ف أعوام الطفل الارلى » ثم قد تظهر 
فى الأحلام » وقد تؤدى إلى سلوك عصابى ليس له ف الظاهر علاقة باصل العقدة › 
وقد تظهر فى الإبداع الفنى بصورة يقبلها اجتمع ولا عا المبدع نفسه . ووراء 
عقدة أوديب مبدأً فلسفى جعله فرويد إحدى المسلمات الأول ف نظرياته النفسية 
( على الأقل خلال القسم الأكبر من حياته العلمية ) وهو مبدأ اللذة . ومدار هذا 


۹ 


المبداً عنده على الإشباع الجنسى . فالكاتب »أ الفنان عجوما + إن یکن مدفوعاً 
الحاجة إلى التنفيس عن عقدة دفينة فهو على الأقل يعانى من تزعات جدسية مكبوثا ؛ 
وبدلاً من أن تنطلق فى الأحلام أو أحلام اليقظة تراه يخير غنبا فى ا شعره أو اقصضصه 
أو فنه بصورة يستحسنا الجتمع » فعود عليه بالشهرة والاراء اللذين خققان له ماربة 
فى الظفر بمحبة النساء . 

ولا ريب أن الدافع الجنسى هو أهر الدوافع الفطرية ف الإنسان » وأن له فى 
الفن » عند المنشيع والمتلقى كلما » دورا كيرا . ولم ينفرد فرويد بين علماء النفس 
بإثبات هذا الدور » فقد شاركه فى ذلك معاصره عام .النفس الإنجليزى ولم 
مكدوجل » الذى خالفه فى الكثير من نظرياته ؛ ولاحظ التطوريون من قدي ارتباط 
الشعور بالجمال بالغريزة الجنسية . ومن الذى يمكنه أن ينكر مكان عاطفة الحب 
فى الأعمال الأديية » أو استناد هذه العاطفة إلى الغريزة الجنسية ؟ ولكن التسلم بمذا 
الارتباط لا يستارم ان كرت الخريرة اة أو العقد الناشعة عنها » أصل الإبداع 
الفنى ( ولا من باب أولى س آن تكون هى القيمة الميتغاة من الفن › کا بينا فى 
الفصل الثانى ) . إن تشبٹ النظرية الفرويدية بالحياة إلى اليوم » وربا لمدة طويلة 
ايشا لا يفره إلا تشي دعوى ‏ «عداء التامية ٠‏ باليقاء رغم روال مبرراتها : 
فالنقد الذى يوجه إلى إحداهما يرتد إلى صاحبه بصورة تكاد تكون الية . فإذا قال 
كاتب إن عداء السامية لم يعد فكرة موجهة فى عام اليوم اتهم بمعاداة السامية » وإذا 
شك فى إرجاع كل مظاهر السلوك البشرى والحضارة البشرية إلى عقدة أوديب فسّر 
أتصار. الفروندية موقفة هذا ياتة يعاق من عقدة رذب . 

عل أن هذا الموقف الصعب لا يجوز أن يحول دون النظر العلمى المادئ فى إرجاع 
النشاط الفنى كله إلى الغريزة الجنسية ؛ ويلى ذلك الببحث عن الاصل الواحد الذى 
تعد لحظات الإبداع الفتى لدى الكاتب انبثاقات متكررة عنه . قد لا يكون من 
الصعب إرجاع مأساة « ملت ٠‏ إلى عقدة أوديب » ولكن هل يتيسر إرجاع ١‏ الملك 
لیر ١‏ إلى عقدة إلكترا ؟ وإذا جاز أن نميز المرحلة الفمية من حياة الرشيخ .ر( الأشنهر 
الست لار ل € بانشناسه التام فى وجود أمه » لنقسر مشاعر القلى رانين والاشتياق 
التى يعبر عنما الشعراء بتفتح وعيه على إدراك أن له کیاناً منفصلاً عن كيان الأم » 
فهلا يجوز أن نربط ابتداء الوعى بنقيضه » أى إنعدام الوعى » أى الشعور بالعدم » 


4۷ 


:الذى يكن أن يكون مصاحباً للشعور بالحياة بدا وانتهاء ؟ بل إن العلم الطبيعى 
يسمح لنا بالقول إن وعى الإنسان يكن أن يتد إلى أبعد من ذلك » إلى شعور 
ملم ججدلية الاتصال والانفصال ينبع من تكوينه الكيميان الذى هو تكوين الأرض 
والكواكب والنجوم » ومن تارينه البيولوجى الذى يبدأ باتحاد خحليتين غريبتين إحداها 
عن الأخرى ٠‏ يٹ تبقى الذات معذبة بين نرؤعين : التوحد والتعدد » الانةاء 
والرفض . 
لعل فروید نفسنه مال إن لهذا النوع من التفكير حين تقدم به العمر وازداد 
علما و حكمة فاستبدل ميدأ اللذة والليييدو مبداین رین بان سيرة كل فرد 
من بنى البشر على هذه الأرض : غريزة الحياة وغريزة الموت ؛ فالتقى » وهو 
الفيلسوف المادى » مع أهى الفلسفة الروحية أفلاطون الذى قال إن غاية كل فلسفة 
هى إعداد الإنسان للموت . وإخال أن فرويد قد وصل إلى هذه النتيجة حين 
لاحظ س متأثرا بيويج على ما يبدو أن الليبيدو له اتجاه إلى الحارج » وهو الاتجاه 
التحقيقى » وانجاه إلى الداحل يكن أن يفضى إلى اشرجسية » وإذا بلغ هذا الاغجاه 
الأخير مداه امک أن يصل إلى حلم ١‏ العودة إلى رحم الام ۾ . وبا أن هذه العودة 
مستحيلة فإن البديل هو العودة إلى باطن الأرض . والنقلة من الفكرة إلى بديلها 
تبدو واحدة من بدييات العقل » ولذلك قال شاعرنا إماعيل صبرى : 


إن سعمت الياة فارجع إلى الأر فن نم اها من الاوات 
تلك أم أحنى عليك من الأم م ) التى حافك لااب 
لا تخف فلممات ليس يماح مناك إلا ما تشكکی من عذابت 


وإذا كانت الفلسفة إعدادا للموت كا يقول أفلاطون » فاإن قدر الفنان هو أن 
يمسلك بالحياة من طرفيبا . ولا كالفن تعبير عن نشوة المحياة وسحرها» ولا عن 
ظلامها وفجيعتبا » وقد جمع هذه المعافى شيخ الشعراء » اللاك الضايل امرؤ القيس › 
فى واحدة من و الخالدة فى الشعر العربى : 


سب وا وهو وأجراً س NE‏ الذقاب 


ا2 عرق الارى وشجت ا وهلا الوت يلس شان 


۸ 


ولكن الوعى الفردى بالوجود والعدم ليس كل شىء فى تجربة الحياة . فالإنسان 
الفرد يقضى فسحة عمره عضواً فى جماعة إنسانية » ويدخل فى سلسلة من التنظيمات 
التى أوجدتبا ضرورات الاجتاع البشرى فى مرحلة معينة من مراحل التطور 
الاجتاعى » وليس بالضرورة حاجة الفرد نفسه ككائن بيولوجى أو حتی ککائن 
اجاعى » وير أوضاعاً اجقاعية سابقة على وجوده » منها ما يرجع إلى الأسرة ومنها 
ما يرجع إلى مجتمع الحى أو القرية أو المدينة التى يعيش فيها » ومنها ما يرجع إلى 
لأمة أو إلى الجنس البشرى عامة . وهذه الأوضاع منها ما هو اقتصادى وما هو 
سیاسی وما هو ثقافی وما هو نفسی وما هو لغوى . وكلها تتداخل وتتشابك بحیٹث 
بجد نفسه » فى كل لحظة من لحظات حياته » فيما يشبه المحاهة . ولكنه لا يرال 
ذاتاً متفردة هما عالمها الخاص : فلكياا يجامه ذلك الاقم ١‏ من القوى النارجية يلزمه 
أن يلق نتفه بصورة مشغمرة . والمراد ل ننه آن تو التجارب التى ترد 
عليه من الخارج » وجيلها إلى شىء من جنس ذاته . هذه حقيقة تصدق على كل 
إنسان » وإن احتاجت إلى فنان مثل بيتس ليعبر عنبا : « هناك أسطورة واحدة لكل 
إنسان » لو عرفناها لفهمنا كل أفعاله وأقواله » . 

ليس ما يسمى « شذوذ ٠‏ الفنان » إذن › أمرا مقصورا على الفنات ٤‏ إذا نحن 
حاولنا أن عه ی وره اة رج أن نظرية فرويد عن العلاقة بين الإبداع 
الفنى رالأضطرابات النفسية تتردد کارا نا جب حول هذا الموضوع ؛ بين هو يد 
ها ومعارض » فاننا م نقع على دليل إحصان واحد يثبت يئت أن نسبة المرضى النفسيون 
ولف ا ی عا و ج ا ك ی ف کی 
ولكننا لا نستطيع أن ثنكر أن هناك عنصراً مهما فى سيرة كل غبقرى » سواء أكانت 
عبقريته ف جال الفن أم غبره ؛ وذلك أنه حول دائماً تغبیر ما هو قام . کل عبقرى 
بحاول تغيير العا م بطريقة من الطرق : السياسى أو القائد الحرى اول تغيير خريطة 
العام بالدبلوماسية أو بقوة السلاح » والعالم جاول تغيير نظرة الناس إلى العالم ‏ 
أو إلى جزء صغير منه س باستخدام المنبج العلمى فى البحث » والفنان اول تغيير 
العام بخلقى عام احر من صنعه . فلابد له أن يخلق هذا العام الآخر » سواء كان 
بريد التنفيس عن بعض غرائزه المكبوتة أم لا ء فالمهم هو آنه ١‏ ينفس ١‏ عن شهوة 
تغيير العام » جخلق عالم آخر منافس . ولا يبدو أن هناك سببا وجيب لإفراد الفنان » 
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من دون هوؤلاء العباقرة جميعا » جخصوصية التعبير عن غرائزه المجنسية المكبوتة . إنغا 
لمهم أن هؤلاء جميعا ينجحون فعلاً فى تغيير العام كل بطريقته . 

ولکن فرويد م يكن يعنيه شأن العباقرة . فهو يضرح بأنه لا بجر مقارانه 
١‏ على أولعك الكتاب الذين ينحهم النقاد أعللى درجات التقدير » بل على كتاب 
الروايات والقصص الأقل ادعاءٌ » والذين يعمتعون » مع ذلك » بأوسع جمهور قاريءِ 
من الرجال والنساء ١ ( . ١‏ صلة الشاعر بأحلام اليقظة »٠‏ وهى المقالة التاسعة من 
جموع مقالا ته ۽ ج٤ ٠‏ والنقل عن مقالة ١‏ التحليل النفسى والفن » بقلم لورنس 
ليرئر ) . والواقع أن هذا التقرير من جانبه عن علاقة القن بأ حلام اليقظة هو اعتراف 
ضر بائه غير معنى بمشكلات النقد . ولقد كان يكون افيا لرك نظريعه اللمحللين 
النفسيين وعدم إقحامها فى الأدب لولا آن فروید نفسته تول هذا الإقحام » فصرح 
بعيد كلامه السابق : E‏ حلم اليقظة الساذج » 
ولكننى لا أستظيع أن أمنع نفسى من التخمي ن1 ET eT‏ 
کی کی ھی ا کے وا ا دوا الحولات ١‏ . وکن 
أن يصح شذا الزعم ولکنه حتی وإن صح لا يثبت شيغا بالنسبة إلى النقد » لأن 
و التحولات » الى تحدث فى العمل الأدبى تختلف عن التحر لات اتی تعدٹ ف 
الأحلام . فالتحولات التى تحدث فى العمل الأدهى تخضع الحلم لبد آخر خارج ع 
ساطان الحلم وهو مبداً الواقعم » کا لاحظ لورنر فى ليله للعلاقة بين الشر. ا 
اليقظة فى رواية دستویفسکی مذ کرات من غیت الأرشن ١‏ . وستعود إلى الكلام 
عن مبداً الواقع فى فقرة تالية . 

ولكن ما قاله فرويد عن علاقة الفن بأحلام اليقظة وصف صادق لطبيعة الدب 
الرخيص ”والفن الرخيص . وتفسيره لنوع التعة التى ججدها مستيلك هذا الدب 
والفن س ويمكن أن بعد نظرية فنية مثكاملة ‏ مقبول كذلك فى هذه الحدود » بل 
قال لتومعة ضا , افھتاك ے۔خسپ رای ے٠‏ فة أصلية دا تلاك 
تلك الأعمال ؛ وهى لا تختلف ف شىء عن منعة أحلام اليقظة » أى أنها ناشئة من ٠‏ 
إشباع الرغبات المكبوتة . ولكن هناك أيضاً ١‏ متعة مسبقة ١‏ المدف ما أن تمهد 
اة الآصلية ا إذ تت زقيب االفقل الزاضى »بان رغه أن الاير لا يساو رة 
بريعة إلى متع الطفولة الأولى » وذلك فى صورة المشاكلات اللفظية التى يشغف با 
الأطفال عند أول عهدهم بإتقان اللغة > تراهم يلعبون بسرد الكلمات المتشابمة 
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الأرائل أو الأواخر » وهو أساس الجناس والنقفية » وتراهم يطربون لتخم الأصوات 
ولو كانت خالية من المعنى » وهذا أساس الوزن . ومثل ذلك ينبغى أن يقال 
ڪس زا فرويد اى کل ها تشي غين و لن جالية ٠ف‏ الأعمال الأذية.. 
فما نسميه ١‏ اللحظة الحمالية » له عند فرويد صفتان مهمتان : أولاها نها تتعلى 
بالشكل وحده ؛ والثانية أنبا وسيلة إلى متعة أكبر » وهى إشياع الرغيات المكيوتة . 
ويضيف فرويد إلى وسيلة الشكل ( اللفظى ) وسيلة أخرى يتبعها « الفتان » لتحويل 
حلمه الشخصى إلى عمل فى » وهذه ينحصر الغرض منها فى إزالة الحواجز القائمة 
بين الفرد والغير » بإبعاد الصورة الذاتية المحضة عن الحلم حعى لا تشر لدى القراء 
نوعاً من الاشمتزاز أو النفور > وهذه وسيلة شكلية أيضاً » بالمعنى الضيق لكلمة 
الشكل » لأا لا تدحل فى مادة الحلم ولا تغير متها 

١‏ اللحظة الحمالية ١‏ عند فرويد ‏ إذن ‏ هى العظمة التى يلقيها السارق 
١ (‏ الفنان » ) لكلب الحراسة ( رقیب الوعی ) کی يلهيه بها ريثا يلج إل البيت 
ویستخرج دفاثنه . وهذا وصف صادق كل الصدق للأعمال الاديية الرخيضة التى 
راها فرويد جديرة بالاهتام دون غيرها . وهو قابل للتوسعة ‏ )ا قلنا ‏ لان الحيل 
التى يعمد إليبا لصوص الكتاب أكار ما ذكر » وإن كانت كلها راجعة إلى أصل 
واحد : وهو التؤسل بقيمة « جالية » أو « أحلاقية ١‏ لعرض مناظر لا هدف لا 
إلا إشباع الرغبات الجنسية المكبوتة . فأنت قلما ترى المواعظ الأخلاقية ف غير 
الأعمال الأدبية المنحطة » أما صاحب ١‏ رومیو وجولیت فلم یکن مضطرةً إل أن 
کل ھر جرت جريرة ما حدث أو لم جحدث . إن مشكلة الأدب الرخيص 
والفن الرخيص مشكلة فية قبل أن تكون مشكلة أحلاقية . فقد ينجحان فى خداع 
رقيب الوعنى ورقب النكومة أيضا » وقد يشعد السخط بالأعلاق الترست حى 
ماجم الفن كلما احتجا بالفن » والحرية كلما تمسّحا بالحرية . أما القن الصحيح 
فينكر أن تكون الحرية ‏ وهى القيمة العليا فى نظره ‏ وسيلة إلى متعة زائفة 
ختلسة » وأن يكون الجمال مظهراً غبياً والتجربة الجمالية شركأً وخذعة . 


أسطررة الكاتب 
استطردنا إل وصف سمات الأدب الرخحیص کی نحدد امجال الذی کن أن تطبق 
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فيه نظرية فرويد عن الأصل النفسى لابداع الفنى . ولكى نواصل جحثنا عن هذا 
الاصل نعود إلى كلمة ييتس : « هناك أسطورة واحدة لكل إنسان > لو عرفناها 
لفهمنا كل أفعاله وأقواله » . هذه الكلمة الموجزة تسمح لنا بأن نتقدم خطوة بعد 
تحليلنا للأصل النفسى الأو ل الذى يصدر عنه الإبداع الفنى . فبدلاً من النظر إلى 
هذا الأصل بمنظار تطورى ( مادى أو روحى ) يسبق الوجود الواعى لاإنسان > 
يمكننا أن ننظر إليه الآن وقد دخل الإئسان ف مرحلة الوعى بذاته » وهنا يصبح 
الأصل اللفسى الذى نتحدث عنه عبارة عن ١‏ نواة شعورية » لا کن أن يتمیز 
فيا الفكر والنروع » أو الوعى واللاوعى » لأا سابقة على نشوء هذه المقولات > 
ولكنها تظل فى تفاعل مستمر مع الوجود الخارجى لا ينتهى إلا بالموت . وهو تفاعل 
ینطوی على صراع ومصالة » ومواجهة ومداورة » وتفاهم وسوء تفاهم » ومساخر 
وفواجع . وتبقی النواة ھی ھی ولا تبقی أبداً کا ھی › جمعنی أا لا تفقد ذاتیتہا 
ولكنها تفقد الكثير من صفاتها وتغير الكثير من متعلقاتما وتكتسب صفات جديدة 
ومتعلقات جديدة . وهذا هو س على المستوى الشعورى س معنى قولنا إن الإنسان 
لق نقسه بصورة مستمرة . 

ولكن ما علاقة ذلك. بالفنان ؟ من الواضح أننا نأحذ بمقولة مهمة من مقولات 
الرومنسية » وهى أن الفنان ٠‏ إنسان يححدث إلى أناس » وإن يكن إنساناً يتمتع 
محساسية أكبر » إنساناً أكار حماسة ورقة » وأعظم علماً بالطبيعة البشرية » وأرحب 
نصا ا يوجك :بون البشر:عادة ٠‏ عل حد قول وردسورت . أ أن الفرق ين الان 
والبشر العاديين هو فرق ف الدرجة لا فى النوع ء وأن التجربة الجمالية لا تخرج _ 
من حيث الأصل س عن كونها تجربة حيوية . 

ومن ثم يصدق القول إن تجربة الخلق أو الإبداع هى تجربة تمارس فى الحياة لا 
فى الفن فقط » وهو ما يذهب إليه العام النفسى الأمريكى أبراهام مارلو ( ٠‏ نحو 
علم نفس وجودى » ) ؛ وأن هناك أسلوباً فى الحياة يمكن أن يوصف بالجلال › 
ا يوصف منظر طبيعى يمز أعماق الشعور » أو عمل فنى يلمس المعانى الكبرى 
للوجود ؛ ون هناك فنائين لا ينظمون كامة أو يخطون بريشة على لوحة أو يدقون 
إزمیلاً عل حجر ۴ یقول کروتشی ‏ 


کل إنسان يصع أسطورته على قدر إنسانيته » أى على قدر حريته » فلا معنى 
للحرية إلا قبول التكليف الذى هو جوهر الإئسانية . ومن المؤكد أن هذه الأسطورة 
لا تظهر فی « کل أفعال الإنسان وآقواله ٠‏ مقدار واحد ولکنہا تجاهد دائماً لکی 
تظهر . وعندما تظهر كاملة أو شبه كاملة تكون نما روعة الفن » حتى ولو كانت 
فى حقيقتما أسطورة تافهة زرية . إن أحد أبطال تشيكوف ( « حياتى » ) يتأمل روعة 
السماء ليستمتع بالشعور بمقارته . هذه أيضا لحظة إبداعية . 

ولكن لاذا كان الفنان مختلفاً عن سائر البشر ؟ ولاذا كان الفن العظح قادرا على 
أن « يرفعنا فوق أنفسنا ٠‏ ) يقال أحيانا » أو س إذا ردنا أن نتابع الفكرة السابقة ‏ 
أن يجعلنا » نحن المستقبلين » نعيد صياغة أسطورتنا الخاصة » ونستخرج من نوات 
الصابة أفضل إمكاناتما ؟ 

لكى نجيب عن هذا السؤال » ينبغى لنا أن نحدد بصورة أقل غموضاً ما نقصده 
باسطورة الكاتب ٠‏ أو أسطورة كل إنسان » سواء جاء هذا التحديد رافق لما أراده 
بيتس بېذه الكلمة أم جاء ختلفاً عنه بعض الاأختلاف . 

لقند حاولا أن خدد الكلمة بنقى بعص الصفات عنبا » حين قلا إنها نواة شعورية 
لا يعميز فيها الفكر والتزوع أؤ الوعى واللاوعى . ولکى يكون تحديدنا أكار وضوحا 
مكنا أن نقول عنما إنها هيغة معينة أو كيفية خاصة للذهن ف تلقى ما يقع على 
الحواس . ويمكننا أن نضع كلمة ١‏ صورة ٠‏ مكان كلمة هيغة » وإن كانت دلالة 
١‏ الصورة » على الأثر أو الانطباع الذى يتركه الواقع فى الشعور أقوى من دلالتبا 
على فاعلية الذات فى تشكيل الواقع . وه الأسطورة » يكن أن تبداً بانطباع عادى » 
ولكنها تكتسب مع الزمن قوة غير عادية ا سنرى . ومع ذلك فإن كلمة 
١‏ الضورة ١‏ شائعة الأستعمال فى النقد المعاصر للدلالة على ما نعنيه بالأسطورة . تقول 
الباحثة الفرنسية ان كلانسييه ( ١‏ النقد الفرنسى وعلم النفس ۲ ) إن أصالة 
و اسور» وقیمتپا فى الإبداع الشعرى هما حور كثير من النقد الفرتسى العاصر 
المتاثر بفلسفة باشلار اللغوية . 

ورجا كانت قوة الأسطورة »الى اتجعلها شديدة الإلحاح على اللاوعى » مستعدة 
لأن تقفز كلما واتتها الفرصة من اللاوعى إلى الوعى » راجعة إلى تحمل الصورة 
لشحنة من الانفعالاث قادرة على اجتذاب عدد كبير من الأفكار المتياعدة بل المتنافرة 
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أحیانا ۔ هذا ما مکنا استخلاصه من تقارير النقاد و تامل الأعمال الأدبية نفسها ؛ 
مع ملاحظة آقوال علماء نفس الطفل عن التفكير بالصور » ولو أن ثم فروقا فة 
بين الطائفتين فى النظر إلى هذا الموضوع : فاما الأدباء والنقاد فيؤكدون قيمة 
ه التفكير بالصور » ( لا التعبير بواسطتها فقط ) ف الإبداع الفنى ؛ وأما علماء نفس 
الطفل فينظرون إلى التفكير بالصور على أنه مرحلة فى التطور العقلى تتميز بغلبة 
الانفعال » ونقص الحبرات المعصلة بالمد ركات الواقعية » بعيث يعجز الطفل فى كثير 
من الأحيان عن افير بين المدركات والضور والالات .. ولا بع علماء تقض 
الطفل ‏ وجلهم من رجال التربية ‏ بخصوصية الصور والمكان الذى تحتله فى نفسية 
الفرد » ولا بنموها وتر كبا من خلال التفاعل المستمر بين مبدأ الذات ومبداً الواقع ؛ 
إعا يمون بتراجعها مفسحة الطريق لأنواخ أحرى من التفكير أكار عملية . 

ولعل الفنان من بون طوائف البشر جميعا هو الذى يسلك السبيل الأخر 
العقلى > فظل اتور هى طريقته الأساسية فى التعامل مع الواقع » وبدلاً من أ 
IE‏ 
« أسطورة كل إنسان ». 

فالقدرة المميزة للفنان على أن يوقط فى نفوسنا ١‏ أسطورتنا » الخاصة » ترجع أولاً 
ا فل ا ارق و قل اة مج ق الف غا ولك 
هذا وحده لا یکفی : فلا بد ان یکو قادرا على تقل أسطورته إلينا ولا بد أن تكون 
الواسطة التى ينقل إلينا من خلاها هذه الأسطورة قادرة كذلك على أن تلمس المغاتيح 
المهمة فى أسطورتنا الحاصة . 

فاسنطورة كل إنسان لا بد أن تحمل آثاراً من تجاربه الخاصة . وكثيراً ما تقع ف 
الشعر الحديث » على وجه الخصوص » صور غامضة الدلالة » مذ أباح هذا الشعر 
لنفسه أن تح من بر اللاوعی کا یشاء بلا حساب . ولکن ها الأمر غيز مقصتور. 
على الشعر الحديث . فظبقا لدراسة الناقد الفرنسى جان بول وير ( ا تنقل ان 
كلانسييه ) تبدو صورة ١‏ ساعة الحائط ١‏ شديدة الإلحاح عند فيبى > مثلما تلح 
رة الرج عل هجر وة الغرق على فاليرى . وبعض هذه الصور يمك أن 
تفهم دلالاته وفقاً لرموز الأحلام عند فرويد أو للاج الأولى عند بوج » وقد يكون 
فهمها بہذه الطريقة متعاً للناقد الذى يطبق نظريات التحليل النفسى على الأدب .. 
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ولکن الإنشاء الأدبى لا يبقى لغوا ا أن يجيه مثل هذا التاقد . ولذلك فإن وضع 
الصور فى بنية العمل الأدى يبب أن يکون قادرا بنفسه علل إعطائها الدلالة التى 
يرم إلبها المنخية » ويتقبلها القارئ : أي أن المنشىء يحول أسطورته الذاتية ( عن 
حيث المنشأ ) إلى أسطورة شبه موضوعية ( أو مشتركة ) من حيث الدلالة . وهذا 
هو المبداً الذى يقوم عليه الوجود المستقل للعمل الأدى . 

عل آنا خب أن فب هتا إلى قط 

أولاهما : أن مفهومتا له أسطورة الفنان » ر التى لا تختلف اخخلافاً جوهرياً عن 
أسطورة كل إنسان ) غير عفهوم ١‏ العقدة النفسية » المترسية منذ الطفولة ( عقدة 
أوديب على الخصوص ) والتى يعمد علیها فروید وأتباعه فی تفسیر الأعمال الفئية . 
ان معرفة الأحباطات التى يعانيا الطفل منذ ول #عيه بالو جود يڪن أن تلقى ضوعا 
كاشفا على جانب من الأسطورة التى يكونها لنفسه عن هذا الوجود» ولكن 
الأثاروبولوجيا والفلسفة اللغوية بمكن أن تلقيا أضواء أخرى على جوانب قد لا تقل 
أهمية عن ذلك الجائب . فالأئاروبولوجيا تعلمنا أذ تساؤل الانسان عن کنه علاقته 
بالغا م لين أمرا مقضوراً غلل الفلاسفة » با ل هو مصاحب لبدء الحياة الانسانية على 
الأرض » بقدر ما مكنا أن نعرف عن مثل تللث البداية » وهذا المساؤل وعاولات 
الإجابة عنه هى بعض ما حيط بدشاة اک فرد » سواء انتقل إليه عن طريق الوراثة 
ام عن طريق البيغة . والفلسغة اللخوية تعلمتا أن اللغة تفسها صانعة أساطير» اى 
أا س حتى فى أوج تطورها العقلانى ‏ تحاول أن تفرض على العام وهو فيض 
مستمر ‏ تحديدا عقلياً من صنع الإنسان . وا أن الطفل يبدأ فى تعلم اللغة قبل 
أن يغ السنة الأول من حیاته › ا يدخل عن طريقها إل العام الاسطورى 
الذى صسنعه أسلافه . ويبدو ننا أنه بدن هذا ال لهم الأنثروبولوجى اللغوى للأسطورة 
ا یستفم فهم جانبها النفسی ر الفردی ) ذاته . ومن باب أولى لا صر إمكان 
نقلها عن طريق الفن . 

بعد هذا تاق مراحل العو المتتابعة » واتساع دائرة التجربة مع كل مرحلة » واطراد 
الحاجة إلى تعديل ١‏ الأسطورة » أو رها . وإذا كان علماء نفس الطفل يقولون 
إن أسس الشخصية توضع كلها فى !١‏ لوا اام الق ار » فما نظن 
أن هذا يعنى أى نوع من الجبرية » بل على العكس : إن حصيلة هذه الستوات الخمس 
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تنضم إلى كل التراث الذى تسلمه الطفل » ايحداء من كروموسومات الوراثة إلى 
البيت والجتمع » لقضع كلها أمام شعوره المحنامى بذاتيته تحديات ضخمة ومتشابكة 
لا كن أن تظهر حريته إلا من حلاما . فالحرية لا تظهر إلا من خلال نقيضها 
وهو الضرورة . والنقيضان : الحرية والضرورة » هما قمة النقائض التى يتألف متنا 
الوجود الإنسانى والكوفى ؛ أو تصور الإنسان للوجود والكون > والفن هو التجلى 
الأعظم للحرية الإنسانية . 


وملاحظتنا الثانية تنبع من الأولى وتعممها . فأسطورة كل إنسان لا يلرم أن تتمثل 
فى ١‏ صورة ١‏ معينة كالصور التى تكلم عنها ويبر ولكنما فى جوهرها ١‏ علاقة ١‏ . 
ذلك بان الصو رة الستوة ا ا ی ا 
تبدلات مفروضة ‏ غالباً ‏ من الخارج » أما ١‏ العلاقة ١‏ فبالرغ من آنہا غير ٹا 
فھی اة عاملین: مدر کین : الذات والخارج وا آن الوعی بالات لا قط 
قط منذ نشأته الأولى » فان هذه العلاقة تبقى متصلة كذلك ولتعيل هذا الوضصف 
مالا قریباً من الشاعر المصرى إبراهم ناجى . فهذا شاعر ١‏ سهل ١‏ سيا الان 
الأسطورة التى تنتظم حياته تتكامل لنا من قراءة قصائد فعدودة : إن هناك تحليلا 
فرويديا كن أن يظهر من خلال بعض الصور التى يبدو فيبا تعلقه بالرأة شيا 

o LS 
أكار رسوخاً » وهى علاقة رفض متبادل ينه وبين الواقع » يتحول من جانبه إل‎ 
. انبزام ورغبة دائمة فى الالتجاء‎ 


مبداً الذات ومبدأ الراقع : 


ولا تخرج « أسطورة كل إنسان » عن أن تكون نوعاً من العلاقة المخوترة بين 
مبداً الذات ومبدأ الواقع . وذا التوتر أشكال لا تحصى » إلا أن وحدة الأصل تكفل 
إمكان نقله بواسطة الفن من منشئ إلى متلق » أو إمكان تحويل الأسطورة الذاتية 
إلى أسطورة شبه موضوعية . وإذا لاحظنا أن العوتر بين مبداً الذات ومبداً الواقع 
لا بحكم الصراع النفسى فحسب » وهو العنصر الدينامى ف الأسطورة الفردية > 
بل الصراع الاجتاعى أيضاً > وهو العنصر الدينامى فى الأسطورة كراقعة اججاعية 
( على ھا بیتاه فی کتابنا ١:‏ البطل فى الأدب والأساطير ٠١‏ ) تبينت لنا صحة ما قلتاه 


E 


ا و الفردى » E‏ مختظلا افیا فی الد ا 


زاك هتا فجتون بلور افكئ ومن م فحن نظ إل العاتة من جا 
الذاقق » أى من جانب ١‏ أئا ١‏ المنشئ » وقدرته على نقل اسطورته من ناحية » ورغبته 
فى ذلك من اناعية أرق . ويمكننا على ضوء ی 
نقدى أن نقول إن قدرة الفنان على نقل أسطورته إلينا تعتمد على خحلق وع من 
العوازن بين مبدأً الذات ومبدأً الواقع » ومن هنا يكتسب العمل وجوده المستقل أو 
شبه الموضوعى » وتتحقق اللذة الخاصة التى تير ١‏ اللحظة الجمالية ٠‏ . 

أما رغبة الفنان فى نقل هذه الأسطورة إلى جمهور متلق » فمن الواضح أنها لا 
مكن أن ترد إلى عقدة مترسبة أو إلى رغبة جنسية مكبوتة > مادمنا نقبل التفسير 
السابق لظبيعة الأسطورة . حقا إن الخقد أو التزعات المكيوئة لا بد وأن تور بدرجات 
متفاوتة فی تکوین ١‏ اسطورۃ کل إنسان ۲ ٭ ولکنہا لیست کل شیء » وقد لا تکون 
اهم شیءَ فى تكرينها ؛ لأن « مبداً الذات » الذى نقول به جلف عن ١‏ مبداً اللذة ٠‏ 
الذى تعتمد عليه النظرية الفرويدية , ولكننا تعد 2 الذى يقدمه علم القن 
التكاملى عن الأساس النزوعى لظهور الشخصية العبقرية مقنعا إلى حد كير » ومتفقا 

مع المعروف من سير العباقرة بغير استثناء » سواء تحققت عبقريتيم فى الفن أم فى 
E‏ أظهر ف سلو كهم بعض الشذوذ . کانوا أشخاضا سولاك : فالقول 
بأن العبقرى جاول عن طريق الإبداع فى جال العلم أو الفن أن يرأب صدعاً بين 
الأنا والآخر » أو بعبارة أحرى أن يعيد العلاقة بينه وبين الححمع ( بعد أن وقع بينهما 
نوع من الانفصال لأسباب لا ینبغی أن تعنینا فی هذا السباق لانہا لا تؤدى بذاعبا 
إلى الإبداع  )‏ هذا القول لا يطمس الفرق بين الشخضية المبدعة والشخصية 
المريضة » ولا بين حلم اليقظة والعمل الفنى » ۴ يفعل التفسير الفرويدى » م إنه 
لا خحصر العلاقة بين الذات والواقع فى مبدأ اللذة »> وهى مصادرة فلسفية اعتمدها 
المذهب الفرويدى دون أن تكون هما علاقة بالعلم التجريبى » ومن ثم فهى لا تارم 
سوى القائلين بها . غير أن لنا على هذا النفسير التكاملل ملاحطتين : 

أولاهما أنه فى جحثه عن أصل عام للإبداع لا ١‏ يعمّم ١‏ فى الحقيقة بل خخص الإبداغ 
العلمى والفنى . ولعل القسك بالمنبج التجريبى اضطره إلى ذلك » إذ وجد أن 
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العملیتین تتشابہان فى كونهما نشاطاً فكرياً لا عمليا » ومن ثم يمكن البحث عن 
أصل مشترك فييما » أما الشخصية اليدعة فى الحياة فتحتاج إلى دراسة تجرييية من 
ٿو ع اخر . وتتج عن تحديد الإبداع بهذه الحدود نتيجتان : الأولى : أنه فهم كعملية 
تعويضية » وعومل انفصال ١‏ الاأنا » عن و الأخر ؛ و كانه جرد مبب مشش ء۶ 
للإبداع » مثل ١‏ الكبت » فى النظرية الفرويدية » وليس داحلا ف جوهر العملية 
الإيداعية ذاعما . والتتيجة الثانية : أن الترام المج التجر يبى والاستعائة بالمنبج التارجخى 
الوتاتقى لصضياغة الفروض وضعا العبقرية ف الفن نفسه خارج جال الدراسة: قا 
إن مفهوم العبقرية فق أى دراسة علمية جب أن يتخلى عن بعض القصورات الرومنسية 
التى تيعلها أمرا خارقاً للطبيعة » ( حتى دراسة الحوارق يكن إخضاعها للتحليل 
العلمى ) وقد أت الدراسات التجريية الحديثة أن القدرات البشرية » مثل الذ اء ¿ 
قم متصلة » بمعتی أنه لا يوجد حد فاصل ب ن الاة وغ للبار ةج وم الناحية 
الظرية أيضاً ييدو من المرجح أن العباقرة لا لفون عن غيرهم إلا فى الدرجة ؛ 
ولکن تسليمتا بأن السلوك العبقرى هو ف النباية سلوك طبيعى لا يسوغ لنا أن 
نينى دراسة ف الإبداع على أعمال عادية . فما دمنا عد الإبداع مه من سات 
العيقرية » بل مرادفا ها أجيانا » فينبغى لمن يتعرض لدراسة ايداع أن بهت بأعمال 
العياقرة كار من غيرهاء لان اخحصاتص الفعل الإبداعى تظهر فيا أكار من غيرها . 

وقد قرقب على اجتاع هاتين التيجتين أن احتفت من الدراسات التكاملية ف 
ا للفعل الإبداعى وهى أنه لا يتشد أقل من تغيير العا 
بصورة من الصور . فهذه هى السمة المميزة للعبقرية مهما يكن الميدان الذى تعمل 
فيه ۽ وهذه ي صل a‏ بسن الذات والأخر » ۴ عل الأصح بين الذات 
والآخرين » لأن ما نعنيه بالعالم هنا ! یں شیا ار سو ال الذي یعیش نم 
الإنسان العبقرى » ويعد نفسه ف النهاية متتميا إليبم . هده مقولة نظرية عن العبقرية 
صستقرأة من تارج طائفة من البشر نسميمم العباقرة . وليس من المستحيل أن جخضعها 
اقش انارزست لج اليك اترو » ولكن بعدها ‏ على الأقل فى الوقت 
الحاضر س عن مال البحث التجريبى لا ججعلها خض هراء . 

والفرق بين هذه المقولة وتلك المقولة النقسية ( سواء أكانت فرويدية أم تكاملية ) 
هو ف فظرنا واضح کل الوضوح » ولکنه فق الوقت نفسه جدیر بان نؤکده وئلح 
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عة ,افاسار الاشمال: بن الان والجحمع » أو التناقض بين الرغبة والواقع » جرد 
باعث للفعل الابداعى » يترك هذا الفعل حلواً ؛ شن آئ اتی أو هدف سوی ادف 
الذاقى التفعى ؛ وهذا ظاهر على الخصوص فى القحليل الفرويدى للفن . أما اعتباره 
داحلا فى ماهية الفعل الإبداعى فيتطلب منا أن نبحث عن باعث آخر سابق عليه . 
وإذا لم يكن هذا البأعث نفعياً فلا بد أن يكون متصلاً بالقيمة » وهذا هو بالضبط 
ما تحرص العلوم الطبيعية الحديثة » التى يحاول علم النفس الحديث اللحاق بها ( وكلها 
تغتمد مسلمات فلسفية مادية ) على تجاهله وإنكاره . والإغراء الذى تلوح به 
الدراسات الطبيعية الحديثة لدارس الادب والفن هو إغراء الموضوعية » وهو مطح 
بزل عنه راضين » اكتفاء بشبه الموضوعية أو اشتراك الذانية غاية نصبو إلى أن تتحقق 
لخائجتا » دون أن تشكك فق معنى الموضوعية بالنسبة إلى الدراسات الطبيعية )ا 
يفل بعض غلاة الظواهريين . وما اذللك إلا لأن دراسة الأذب والفن لا یکن أن 
تستغنى عن فكرة ١‏ القيمة » باعتبارها مسلمة أساسية . فبدونما لا يمكن القول بأن 
هناك فنا جيدا وفناً ردیعا . وقد تبين لنا ذلك من اعاد فروید على مادج الدب 
الردىء» والمرلق الذى وقع فيه عام النفس التكامللى أيضاً حين اقتصر فى دراسة الفعل 
الإبداعى على نماذج عادية . 

حقاً إن الموقف النقدى المغروض هنا ياتقى ظاهرياً ‏ مع موقف الدراسات 
النفسية لاإبداع ف هذه النقطة : وهى ان العملية الإبداعية ذات طبيعة واحدة مهما 
يكن مستواها ( ونحب أن نضيف أيضاً ا کی چاقا . ولكننا نحالفهم في 
أنهم ينظرون إلى هذه العملية من أسفل ونحن ننظر إليها من أعلى . أعنى زعمهم 
أن العملية الإبداعية فى أعلى مستوياما بمكن اختزاها إلى حام يقظة أو ردها إلى عماية 
تعویض » فی حین اننا نری فی کل فعل إنسانی حظاً من معنى الإبداع کا يتحقق 
فى أروع الأعمال الفئية . 


الشكل والإطار : 
الملاحظة الثانية على الدراسات النفسية التكاملية للإبداع الفنى هى آنا حين 


نظرت إلى السب النوعى اوداع الفنى ردته إلى ما سمى بالإطار . وه الإطار ١‏ 
مصطلح نفسى تكاملى بمكن أن يدخل تحت مفهوم « الشكل ١‏ إلا أنه أضيق كثيرا 
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من هذا الأحير . فده الشكل » مفهوم فلسفى يقابل فى الفلسفة الأرسطية مفهوم 
# اميو ١‏ وهي الاذة غير الحشكاة + اومن م فإن ١‏ اميو ١ ١‏ تظل مفهوماً عقلياً 
ا بن اھ ی اکن رق ا وافعی . وسواء نظرنا إلى الشكل ا 
تنظر إليه الفلسفات المثالية الحديثة على أنه معطى فكرى محرد ( صادر عن الذات 
أو متنزل من موجود أسمى ) يجعل للوجود معناه بالنسبة للإنسان » أم نظرنا إليه 
تنظر القلسفات المادية على أنه مجموع العلاقات التغيرة التى تتخذها المادة فى 
تطورها » فإننا عندما نستعيره فى النقد الأدلى لا نضطر إلى ربطه ببيئة معينة أو تراث 
معین » ولا حتی بنو ع ادلی معین . أما ١‏ الإطار ١‏ فهو مستفاد من القراءة فى الثر اث 
ان کین ارو ی و و ی ا 
يكن للمنشئ آن تار بينها . ومن ثم فهو اکل ٤‏ قور » ي آنه وانسدا س 
المواضعات الاجتاعية ة الى يدخلها المنشيء فى اعباره > أو بعبارة أخرى أنه 
قسم من مقولة ١‏ الأخر ١‏ التى تدخل الذات فى صراع معها »۽ لا جختلف عن سائر 
أقسام هذه امقولة إلا بكونه مختصاً بفن أدهى معين ٠‏ الشعر أو القصة مثاد ر 
أنواع ۾ الستلواك البشرى تخضع لأطر معينة » يلعب الزمان والمکان دورا کبیا ف 

شود ېدغا ومن م فالعلاقة بين الإطار و الأطر س أيا کان وھا س و بین الإيداع 


١‏ الإطا ر ١‏ إذن فى اصطلاح النظرية ا ك کون مد 
لخادت أو ل( عمود الشعر » عند التقدمين . فهو مفهوم ملام للموقف 
الكلاسى فى النقد دون غيره » ولذلك فاننا حین اول أن نقم أصول النقد على 
اسن اة رة تو و ا ا الإبداع الأدبى واتجاهاته ۽ لا ده 
سلائما حقاً ننا لا نستطيع أ ن تدكر علاقة الإنشاء بالنقد » ومن ثم لا ننكر أن 
هناك نقاداً کلاسین کا أن هناك شعراء كلاسيين » وحن من جهة ری لا نكر 
أن لمشي بتار تأترا مارا _ سابا أو ایا الق السائدة فن لمع٠‏ ى 
أن وظيفته انفسها تننير من الإمناع امخض إلى الإمتاع امو م ۽ ومن ثم يكون الإطار 
الفنى ( كسائر الأطر الاجقاعية ) مقبولاً ومرعيا فى الحالة الأولى زر ومحطما 
فى الحالة الثانية , إلا أننا إذا أنعمنا النظر فى أى واحد من الشعراء أو الكتاب الذين 
يعدون ١‏ كلاسين ٠‏ رأيناه متجذبا إلى طرف أو آحر من أطراف الصراعات الى 
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لا جلو منہا مجتمع مهما تبلغ درجة استقراره النسبى » ووجدنا له بعد ذلك 
١‏ أسطورته » الناصة المحميزة التى تحاول أن تيرز من خلال الإطار » لتثبت أنه إنسان 
و 


الحرية والضرورة : 


لأن البشر جميعاً يسعون نحو الحرية ( على اختلافهم فى تصورها ) فهى الفيمة 
العليا لاإنسان فى حياته على هذه الأرض .اولان الحرية لا تغنى شا بدون تقيضها 
وهو الضرورة فحن سعد بالعمل الأدفى اليد الذى غخلق أسطورة كاه داخل إطار 
م يكن اسنلا امن صنت وهجا تكن هذه الأسطورة تحاضة بيدا لكاتب فتحن 
د ا و ن 
والضرورة . وطبيعى » من ثمة » أن نكون أكار سعادة كلما كانت رؤية العمل الأدى 
للحرية والضرورة واسعة وشاملة وعميقة . أى أن هذه الرؤية هى المقياس النہاف 
الذى نحكم بموجبه على قيمة العمل الأدهى . ولا نعنى بالحكم هنا حكماً ١‏ نقديا ١‏ 
بالضرورة » أى وصفاً مباشراً بال جودة أو الرداءة » فللنقد عندنا وظيفة لا يتجاوزها 
فى الحركة المحصلة التى يتكون. منها وجود العمل الأدى » والتى يظل مورها دائماً 
فوا الط لعا #ء ورقف غ الط هيما ية كسا اة : 

قالستل الأدى الى عم ون اة والهرررع ل رة واسجة وعاهلة وة 
لابد وأن يلمس المغاتيح الخفية فى أسطورة كل واحد منا » ولابد وأ ججعلها أغنى 
وأجمل حين يصل بنا إلى لحظة الاحتواء المتبادل بينتا وبين العام . هذه لحظة أشبه 
بالحلم ٠‏ بمعنى أنها تلمح ولا تمسك » تعبر مثل الطيف . فالاحتواء المتباذل بيننا وبين 
العام غير مكن على الحقيقة . وهمذا نحسه فى ومضة كلمع البرق : تلع نفوسنا بروعته 
فوك آن غشقه» وتکذب انتا بعد أن : 

ولأن هذا الاحتواء النبادل غير ممكن على الحقيقة فالذى محدث دائماً هو أنه 
يكون احنواءُ جرئيا أو مرحلة نحو الاحتواء الكامل . 


ههنا الشبه » وههنا الفرق أيضأً » بين الفن من احية وكل من الدين والفلسفة 
من ناحية رى . فالفنان لا ينظر إل الدين إلا ا يبظر إليه لصوف » أى عل 
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أنه فناء ف الموجود المطلق » وهذه حالة إذا وصل إليبا الصوف انقطع ما بينه وبين 
العام » وتساقطت قشور اللغة ‏ وكلها عند ذلك قشور . أما الفنان فلا يزال 
مشدوداً إلى العام » يسعى نحو المطلق وهو مثقل بالقيود » وينيش فى ركام اللغة 
لا عن جوهرها : أول تة من الله للإنسان:» انعقدت جا الصلة بيجماء فى إنعام 
وظفر » وابتلاء و٬مقوط ١‏ وعزاء وجهاد . 

. والفيلسوف لا يعانفی العام ولا ينفضه عنه » ولکنه خاول آن یدخله ف قوالب 
من ضتعه . ما الفنات فهر أسير سحر هذا العام » يعشقه ء يخافه » يساتله ‏ يمه 
ينسحق أمامه . فعا م الفنان عام حى ٠‏ دام التغير ء ذو أهواء » لا تنقضى جاه 
ولا تومن بوادره . 

والفنان يتقدم نحو هذا المعشوق الرهيب حذراً ء متيباً » مشتاقاً ؛ ويتعلم بطول 
العجربة ألا يقطف الثمرة قبل أوانبا » ألا ذب الحبوب لحوه بعنف » ولا هجم 
علية بقخة ٠‏ بل يشظر لد الباب افق صر وآمل » إلى أك يرق بسمة الرضى . 

إن لحظة الاندماج الكل _ تلك التى نسميا اللحظة الجمالية ‏ تشبه فى نشوا 
التى تفوق الوصف لذة المواقعة » ولذلك يكن أن تسحب من النشاط الجنسى 
الغریزی معظم طاقته » وکن أن ينق الإنسان علیا صباه وماله ومستقبله کالعشاق 
المخرمين . ولعل هذا هو المعنى الذى قصضده بلراك بقوله إن كل علاقة حب تع هى 
رواية لم تكتب . وهو المعتى الذى دار حوله هنرى جيمس فى إحدى رواياته القصيرة 
١‏ درس الأستاذ ٠ ١‏ ۴ أنه المعنى الكامن وراء الرموز الصوفية الى تعبر عن نشوة 
المعرفة الروحية بالفاظ العشق الجسدى . هذة درجة عليا فى الفن توصت باسلوب 
لجاز ٤إ‏ لا ضبيل إل وضفها غيره ۽ فلا ينيقي أن يلس هذا الوضف جا زعبه 
فرويد من أن الفن تعويض عن الحرمان الجنسى يودى إلى إشباعه واقعياً فى النباية . 
وقد نقدم النظر فى هذا القول , 


كيف تتم عملية الإبداع عند المنشي : 
يتين من الوصقف السابق أن « اللحظة الجمالية ١‏ لا تنحقق للفنان إلا نهد يبه 


جهد الصوف ف التدرج نحو المعرفة الكاملة . فإذا عدنا مرة أخرى إلى دورة بيتسون 
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تفصيلاته » ظهر لنا بعد هذا الشوط الذی قطعناه أا لا ترید عن کونہا رما تخطيطيا 
لعملية بالغة التعقيد . وقد سبق لنا أن نهنا » عندما ناقشناها فى الفصل الفالت › 
إلى أن هذه الدورة نمثل حركة رأسية للعمل الأدهى » من ١‏ فكرة » فى ذهن الكاتب 
إلى ١‏ نص » يودع فى كتاب إلى أن يعود « تقييما ضمنيا » للعمل الأدى فى ذهن 
قاریع . وقلا إن هذه الحركة الرأسية ( هكذا وصفها بيتسون نفسه ) لا تل إلا 
E E a E‏ الحر كة 
لافقية للنص با هو مؤلف من كلمات وجمل وفقر متتابعة . وألعنا إلى ١‏ التوتر ١‏ 
e ah‏ الكيفيتين » وإلى اثاره بالنسبة إلى كل من الكاتب والقارئ . 
ونريد هنا أن نفضل القول ف أدوار عملية الإنشاء حثى نوضح مكان ١‏ اللحظة 
ية ٠‏ ن هته العملية ‏ امنضيين 'بالدراسة النقمية ايداع ٠‏ تى ريل من 
الأذهان أى تصور میکانیکی للإبداع الأدفى يكن أن يخر ج به القارئ عند رؤيته 
لدائرة بيعسون » وهو تصور يكن أن يقع فيه بسهولة لأن بيتسون نفسه يضع التقيج 
واللحظة الجمالية ( وهما عنده مرحاتان لا مرحلة واحدة ) على رأس عملية الإئشاء 
وعملية القراءة كلتما . ( والذى يعنينا الآن هو عملية الإنشاء وحدها » باعتبارها 
عملية معميزة » أما عملية القراءة فنت ر كها لمكانما المقسوم من هذا الكتاب ) . 
فالفكرة ‏ الرمز » التى تنطلق منها عماية الإنشاء » قد وصفت عند كير من 
الشعراء والكتاب وصفاً بعيدا أشد البعد عن مشهومتا للحظة ال جمالية » يث ينبغى 
الول إنہما طوران متميزان ف عملية الإنشاء . لقد أعطى هری جيمس مغلا 
هذه الفكرة ‏ الرمز اسم ١‏ البذرة ١‏ » وتكلم عن بداية هذه البذرة فى عدد من 
روایاته . وأورد مصطفى سويف أقوال عدد من الشعراء عن بدايات قصائدهم > 
وجمعت تشارلوت لاكنر دويل تقارير عدد من الروائيون وكتاب القصة عن مثل 
هذه البدايات . و كل هذه الشهادات تاتقى فى أن بداية العمل ليست أكار من واقعة 
أو فكرة أو ضورة هة + يهر الكاتي أو االشاغن بان ها واقينة ةا أخيانا يقال 
ls e Roe‏ 
... إثنا لا نستطيع أن نسمى هذه الحالة با کار من انما ۾ تجاه » کا متها دويل » 
ا ج م أقزب إلى الصورة الكلية التى أعطيناها للتجربة الإبداعية كلها فقد 
یکون الأفشل أن تسا اة . إنه جرد نداء من العام إلى الفنان . أما اللحظة 
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الجمالية نفسها » أما هذا اللقاء المعجز الذى 4نطف الأنفاس » فلعله لا يتم إلا بعد 
زمن طویل › ولعله لا يع أبدا. 

والذى نقدّره أن هذه الراقعة أو االفكرة أو الصمورة تلمس أسطورة الفنان من 

بت ولات كه الأعلورة آي من أن يجا بقل فإن الأمر اوخ له ليرا 

وجذابا . فهو يشعر أن اكتشافه لقيمة هذه الواقعة أو الفكرة أو الصورة يعنى أن 
لأسطورة سوف تيا ف نفسه » أنه سيشعر مرة أخرى بنوع من الرحدة مع الما 
بأن ٠‏ العام قابل e‏ کے انشا . ولکن أی عام ؟ العام ج 
تخلقه الأسطررة ١‏ فاطالق جم خلرقاتة , الأسطورة تصبح كلا أو أتغاماً و کتلا 
أ خطوطا وألوانا > قرا أو سمي أ تری » لتوجد فی العام » لتکون جزا من 
العام > ونقيضاً للعا! 

وع اذلك بے إذا فيا امع جممن فى تة أن البذرةعدخل فى فرحلة 
جتينية قد تمل ن افج اوقد تول سنين . وفى هذه المرحلة يتغذى الجنون بل 
ما يصلح لغذائه ووه » ويتخذ الشكل الذو ی يتانب طبیعته:واستعداده:: ون مضي 
فى هذا التشبية لعنى واحد وهو أن الواقعة أو الفكرة أو الضصورة قد تظل كامنة 
عضن الوقت ركفا أن الستعي غه يها بالكزوب. ( والكلمة التي استختمها 
جيمس تعنى المكروب أيضا) الذى يدعل الجسم لسببب لا يمك تعديده » ويظل 
کامنا » فرغ من الداخا ل ٤‏ حقى تظهر أعراطض الى 

والواقع أن وصف الكتاب والشعراء والفنانين هذه المرحلة يوحى أحيانا بأنا 
زا ل دة : لا يعدو الكاتب أو الفنان فيا أن يكون بغة ضالحة لمو الفكرة 
اجنين أو المكروب . ولكن "اليس إ5 لطر اة أما شطرها الأخر عبر 
عنه شهادات أخرى تبدو مناقضة لاأول : شهادات نقول إن الكاتب أو الفنان يظل 
ا دم الوب طط جروا ورت روع ارت ف یریدها » أو یکتب 
جو راا رات مر کہا می آھ کرت ھا کات ای قر هیا مشاهد )۽ 
ويسمع تفا من حوار ... ومع أنه ع الأرجح ‏ قد عرف من أول الأمر 
الواسطة النى ستجسد فيها أفكاره : قصة ة أو قصيدة أو رواية ( وحتى إن كان رساما 
أو موسيقيا أو رساماً وموسيقيا مثل بليك أو جبران أ و ظاقور با ضاف بی کر 
شاعرا آو تاثرا » فالتوقع ان يعرف طبيعة اليذرة إن كانت موسيقية او أدبية أو 
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تشكيلية ؛ فهو فى هذه الحالة أشبه برجل يتكلم عدة لغات » وججد نفسة يفكر 
ويتكلم بواحدة منها تبعاً لطبيعة الموقف ) فإنه لن يقبل بسهولة أى شكل جاهز » 
ومع أنه يمكن أن يكون متأثرا بمدرسة أدبية أو فنية معينة » أو مشايعاً مذهب فلسفى 
أو اجتاعی ما » فإنه لن یکون سعيداً ذا « الالتزام » » بل سیشعر أنه شوش عليه 
ويزعجه . فهو لن يشعر إلا بالتزام وحيد » عبر عنه كثير من الفنانين بكلمة 
« الصدق ١‏ » ومرادهم ا تتصور ‏ السعى الخلص الدءوب لاستكشاف معنى 
تلاق اللمة لأعماق الذات » ذلك النداء الذى معوہ ے دول سائر البشر س من 
واقغة أو فكرة أو صورة . 

وشا ب يفيض النبع . فى مثل إشراقة الصبح تنه تقضح معام الأشياء » ويستقر كل 
کے ف کے هذا ما جخيل للشاعر أو 0 أو الفثاك.» ويشتبى التردد 
والحيرة » وتبدأً حمى الإبداع ء فتنثال الجمل أو الايات ار تنطلق الريشة فى ثقة > 
فقد توحدت الذات والعالم »> وأخذت الاشغلي:: مکانہا بين الأشياء کو 

ياللفجيعة وياللعار ! لقد كان هذا كله وما م هكذا جحدث الفتان نفسه . ورجا 
مزق الورق أو لطخ اللوحة أو حطم اقغال: ولكه: لا :لبت أن يود إل :اليل 
يبصيرة أعمق » وعزم أشد » إلى أن يقرر ‏ ريما لدوافع خارجية محضة أن يضع 
أسفل اللوحة ترقيعاً وتارغا » أو يطوى أوراق الرواية أو القصيدة ويدفع بها إل 
امطبعة أو يدسها فى درج بعيد عن عينه ويده . فلا بد له من الفسلم بأن العمل 
قد ١‏ انى » لأنه بحس أنه لم يعد يستطيع أن بجعله له أفضل تما هو » ولعله خش 
اك يسم مرف :عه ق ری عو آقیه شن بالياس لقت حطس الا شور 
قشرتہا وظهرت ف مراة العام » ولكنا الأمنطورة غر راما وكاا )ترشن 
جن ورجا . إنها تيم المراق مرة » وتتهم نفسها مرة أحرى » ويدفعها عذاب الشاك 
ال الاعماق » تنخظر لمسة أخرزى » لقعود إلى حر كتا الحاهدة المستمينة اتی تشبه 
مطاردة الظلال . 


لعل قارئاً حسن النية يرى فى هذا الوصف نوعاً من تزويق الكلام يعرفه لدى 
الاد وري الأدبت . ولعل قارئاً متشككا يلتبس عليه الفرق بين تفرير دقيق عن 
جال ير عادية ۽ وتہويل مصطنع فى حكاية آمور تافهة . فلندع وصف المرحلة 
الأخيرة من عملية الإنشاء لعالمة نفسية تلخص نائج البحث الذى قامت به مع عدد 
E‏ 


من تلامیذها عل مدی بضع سئوات : 


. ستاك ڊ شئ مهم جب ملاحطة اق هلا الؤضف إلى جاب قضة 
الحضانة نة والإشراق ۽ وهي آنه لا توجد لحظة واحدة للكشف تنعل ججميع 
المشكلات . قمع أن بعض الأوصاف النظرية وبعض روايات الشنانين تو كد 
لحظة الاستبضار + وانتظام الأجراء كلها ق امراقغها المخاسبة > فا أظر 
أن الحالة الغالبة هى وجود قرات طويلة من العمل مليغة بالوقفات 
رالانطلاقات » تتخللها مفاجات مها الكبير ومنها الصغير . وما أسهل ما 
سبط اليأس مع طول الطريق . فإن الفكرة المحجسدة التى تواجه المبدع 
قد تكون شديدة البعد عن المدف الذى كان يلسحه . وریا شدّته جوانب 
أخرئى من الاة أقل اضعوبة ووخشة . ورجا أجهض العمل قبل أن يا 
ذلاك الحزء من قصة الإبداع الذى أراه أعجب أجرائها وأحفلها بالاسر ار 
والذى لم يوضع له اسم بعد » ولأسّمه : وقت المركز الكلى . 

> إنه الوقت الذى تتقدم فيه الشخصيات لتتول المسفولية عن الكاتب‎ ١ 
والذى تتدفق فيه الألحان بلا تکلف ۽ ویدو  لو أن اللوحة تصور‎ 
نفسها . فالفتان مستغرق ف عمله اسغراقاً كاملا , وقد اختفى كل القلق‎ 
الذى ينبع من ملاحظة أنفسنا ونحن نعمل » ومن الحخوف أن يكون ما نعمله‎ 
بلا قيمة » ومن الانتخاب الناقد المتمهل » اخحتفى ذلك كله أمام تدفق الفكر‎ 
والفعل . فرأس الفنان ويداه وشفتاه كلها مسيّرة بتلك القوى التى ولدها‎ 
حس الاتجاه وتسد الأفكار إذ يعمل فيا . وتصبح كل موارد الفنان الفكرية‎ 
... والانفعالية و كل مهاراته وخبراته جزءا من سعيه نحو الحدف التبا‎ 

« يتذكر الفنان هذه الأوقات: با فيا من فرح لا يصدق » فرح يكاد 
يبلغ حد الذهول . فالفكر والفعل يصاغمان » والتفاعل مع العضل یغدو 
سلساً منساباً كالرقض » والأفکار : تبث لا امن مكان » وكان العمل مخلق 
BE N SFY least Nao‏ 
ينه وبين عمله . ) 


( شارلوت لاكثر دويل ٠:‏ العملية الإبداعية ١ص‏ .ص ۲۰١د۲١٠١‏ ) 


هل أخطانا حين “مينا هذه الحالة « اللحظة الجمالية ٠٠؟‏ لعل العام النفسى يرى 
أن سك مصطلح جديد مثل ١‏ إلم ركز الكلى ١ ١‏ خخلصه من كل التداعيات الفلسشية 
والنفسية التى ارتبطت بالمصطلح القدم . ولكننا نفضل أن نحافظ على هذا المضطلح 
القدم ٠‏ الحطة اإساية ٠‏ لاتا ينا بن طرية الق نة ألن اولجبد فيكلا 
نظرياً عموده الأساسى اهو النض الأد باعجاره غملا إتسانيا اله أبعاده اليناف يقية 
أولاً » بما أن امبر الوحيد لوجوده هو قيمته التى تتجاوز حاجات الفرد ومقتضيات 
الزمان والمكان » ثم له أبعاده التارجخية بعد ذلك » باعتباره فعلاإنسانياً فى زمان 
ومکان معينين . وإنما نستعين بالدراسات النفسية والاجقاعية لتساعدنا عل تحديد 
بعض المفاهمم الغامضة ف نظرية النقد أو فلسفة الفن . ولعل القارئ الذى يلاحظ 
مقدار التشابه س بل الماثل س بين وصفنا للحظة الحمالية ووصف الباحثة النشسية 
لا مته ١‏ المركز الكلى ١‏ يدرك أن احتفاظنا بمصطلحنا النقدى مع تحديد مدلوله فى 
ضوء الامحاث النفسية يمكنتا من أن تنظر إلى دورة بيتسون » من أحد جانبيها على 
الأقل » نظرة أكار انطباقاً على طبيعة العمل الأدلى . فالنظر e dF‏ 
قد یعود بنا ای المفهرم الخاطئ عن ١‏ الصياغة ٠‏ الذى ججعل التص الأدى فر کا هن 
لفظ ومعنى » وكأن العنى وجد قبل اللفظ . ومهما تغيرت الأاء فل عل 
١‏ المخى) شئ مل ١‏ الفكرة) أو «الضورةة أو «الفكزة ‏ الصورة ١‏ معا 
وخلت محل اللفظ أو شاركته كلمة مل « الأسلوب ٠‏ » فان هذه الأسماء الجديدة 
تظل عاجزة وحدها عن تخليص النقد من أحد أدوائه الرئيسية E‏ 
غور المحدى حول الشكل والمضمون . ولابد لنا من أن نستعين بعلم النفس لنعرف 
أن ١‏ اللحظة الجمالية ٠‏ » وهى مناط عملية الإنشاء وعملية التذوق كلتما › لا 
تعحقق إلا بجسد العمل الأديى فى كلام نطق ويسمع بل يكاد ُلمس ويشم . فما 
ابد اللمحة أو الخاطرة التى تبداً بها قصة العمل الأدبى عن اال وة ف مراة 
العام ١‏ ! وج من الصفحات يتاج المرء ليصف هذا التحول »> وم من القافات 
والحساسيات والتجارب ! 


لعل القارئ مجد فى هذا الكلام شيعا من الغموض ؛ فليضبر قليلاً » فإن حديشنا 
التالى هو عن هذا التحول . 
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اللص كمحرر للدراسات النقدية : 

ة شاملة إلى تارج النقد تدلنا على أن ١‏ النص ١‏ كان له النصيب الأوف من 
عناية النقاد فى معظم العصور . فالنقد الكلاسى لم ينظر إلى الشاعر إلا على أنه صاع 
نصوص » ولا يختلف النقد العرهى القديم عن النقد الأرسطى من هذه الناحية » فقد 
انب النقد فى الحالتين على تشرخ النصن ( بنيته فى حالة أرسطو » ونسيجه فى حالة 
النقد العربى القدم ) ٠‏ وم يكن لرل الشاعر اعتبار فى هذا أو فى تلك ووا کات 
أكار ملاحظات أرسطو إثارة للجدل قوله إن فريقا من الشعراء مالوا بطبعهم إلى 
حاكاة الأخحيار بيها مال فريق آخر » للسبب نفسه » إلى محاكاة الأشرار . وأقرب 
من هذا إلى فكرنا الحديث قول الباقلافى إن لكل واحد من الشعراء الكبار طابعاً 
لا تخطته ف شعره . 

إغا استاأئر الشاعر باهقام النقد ‏ دون النص الذى أصبح مرد مراة لنفسية 
الشاعر س عندما سادت النظرة الرومنسية . ومع تغلب الاتجاه الواقعى من بعد عاد 
الاهقام إلى النص الأدى » ولكن كتمشيل شاق شکلا اوموضوغاً _ للواقع 
الخارجى . وتأقى الكلاسية الجديدة ‏ عند إليوت والنقاد الجدد _ الاعتبار 
للنص فى ذاته » وإن تراءعت لديم حالة الشاعر اللفسية من و المعادل 
الموضوعى او ١‏ التوتر ١‏ بدن البناء ء الدسي» ,و لکنا جد غدذا م ن الدراسات النقدية 
التى عاصرت ١‏ النقد الجديد ١‏ ف س وار ترتكز على تحليل النص إما لغة 
( إميسون ) وإما ر ) را وأسله عتا الاتجاه إلى افيه شن الذراسات 
النقدية الأساوبية التى ارتبطت ارتياطا أصيلا بعلم اللغة . وعاد الحديث عن ٠‏ اللغة 
الشعرية 1 أو ئ اللغة E‏ أ ا دة الادت یتر دد بن النقاد بعد ان انت 
الدعوة السائدة لدى من موا بالكلاسيين الجدد هى غعطم E‏ بين لغة الشعر 
ولغة الحياة ( كرد غعل للقوالب الرومنسية المستبلكة ) . 


خلال 


لكن الموجة اتشنعت لدى ١‏ النقد الجديد ٠‏ الفرنسى الدى تبلور فف الستينيات 
والسبعينيات حول يره و١‏ السميوطيقا ١‏ ( هدذين الاتجاهين المحكاملين 


والمحخناقضين ف کا س الاساةء فتجاو زت ۾ اللغة م مغناها المألوف حتی 
أصيحت تطلق على كل نظام رمزى تعارف عليه انجتمع » وأدى ذلك التصور إلى 
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جعل البحث فى النص الأدهى وما يدّعى من تفرده أشد إلحاحاً . ومح أن موضوع 
السميوطيفا ‏ وهو نظم العلامات المتعارف عليما اجتاعيا ‏ يشعر بعودة النقد إلى 
أفق الدلالة الاجتاعية » فقد نظرت السميوطيقا ز على الأفل ف العام الغرى ) إلى 
هذه النظم على أا هى نفسها الواقع » ومن ثم فإن العلامة لا تفسر إلا بعلامة مثلها . 
وهكذا أسلمت السميوطيقا النقد إل ١‏ التفكيكية » التى لا ترى فى «١‏ النص » جمعتاه 
امعروف ن أئ العمل الأدبى الذى له بداية ونباية ‏ إلا كفة فى شبكة لا نبائية 
من العلاماات , 9 قظرة فى ڪر العال“مات الذى لا تدرك حدوده . وبذلك اسع 
مفهوم ١‏ النص ٠»‏ لديم جحيث أصبح يطلق على النوع الأدبى كله فى أقرب 
الاستعمالات إل الاقتصاد » أو غل الأدب فى عمرفه عند الأكقرين الذين يسقطرن 
الحدود بين الأنواع الأدبية » وأحياناً يراد به معتى أوسع من ذلك » إذ يشمل نظم 
العلامات بمختلف آنواعها » أو و الحياة ١‏ لا باعتبارها وجودا خارجيا بل نظما 
مترابطة من العلامات . رأطلق على هذه الامتدادات اللانهائية اسم ١‏ تداخل 
التضوض ؛ . 

وا أصبح ١‏ التص ١‏ غير قابل لأن بُرى كتص مفرد له استقلاله » ضاعت 
الذات ١‏ » سواء أكانت ذات المنشيء أم ذات التلقى » إذ لم يعد ها وجود مستقل 
عن ملايين « الذوات » الأخرى » التى لم تعد ١‏ ذوات » فى الحقيقة ما أنها لا يكن 
ان تعرف إلا باستجاباما » واستجاباما ليست إلا سلاسل من العلامات . وضاع 
المعنى » كذلك > إذ لا سبيل إلى العشور عليه فى سجن اللغة » فهو ١‏ مرجا ١‏ 
باستمرار » أو هو جرد ١‏ احالفة ب الى كن للمرء أن تر حها فى اللغة وباللغة » 
شوك ل 

هكذا يبدو أن العودة إلى العناية بالنض ف العصر الحاضر قد أدت إلى انفجاره . 
إن القصور الكلاسى للنص کشیء مصنوع › صلب اسك غير ك الان : 
مع ما نعرفه من تفعت الوعى حت ضغط العام الحارجى العادى . ولعل هذه 
الح ر كات المتلاحقة : بيوية » سميوطيقية » تفكيكية » بعد الماركسية والوجودية > 
ليست محرد بدع فكرية أو انتفاضات عصبية » بل حاولات ‏ لا تخلو من تخبط 
للعودة إلى نمط ما من الحياة الجماعية » )ا سبق أن لاحظت ف كتانى « البطل فى 
الأدب والأساطير » . ولكننا لا نستطيع الزرعم بأئنا قادرون على تجاوز عضرنا أو 
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استشراف ها وراه با كار امن ابضعة مليمترات . وفى حدود هذه الرؤية ننظر إلى 
النص الأدى على أنه تشكيل غر ابت تایه لی م ق 
تنظم بطرق متعددة لتکون س مثلا a EBA ER aA‏ ۲ 
کاله السحابة العالية فى نظر الطفل وخحياله » يراها مرة زرافة ومرة جبلا ومرة 
سلحفاة , 

إن قسر إلنص الأدى على الدحول فى قالب من ق انات و نظرية الاأتصال 
فد فلق اشعورا زائفاً بالموضوعية ٠‏ بأن النقد الأدى , i‏ و البويطيقا کا حب أصحاب 
هذا الالجاه أن يسمره > قد باغ أخيرا سن الرشد » وأصبح علما مغ ل العلوم الانسانية 
تى سبقته على هذا الطريق » ولا سيما علم النقسن وعلم الاجتاع بفروعهما التلفة . 
ولكن هذه الحاولة لابد وآن تى إلى الانبيار حين تصطدم بفردائية العمل الأدى 
وشخصانيته : والإلحاج ع الإجام ( إميسوذ ) أو على الأرجاء والاخلاف 
( دریدا ) ينی بالنص ی إل کک ع تلويحا بالمعنی حيث لا 
معنی . وحن نفرق بين العبث واللعب » حيث إن العبث انا ر ملحقيقة آی شىء و کل 
شىء ١آ‏ إنكار للقيمة »يخا المت إسقاط لقي ال ورة س وکن ان کون › 
فق ادلی آحواله + دورانا حوطا س أي سيل الوصول إلى القيمة: 


تحن إذ نرفض هذه النظريات ت لا نکر آن فی کا ل واحدة ها جانبا من الحقيقة . 
ا الاي لا جرج عن ا ام حاص للغة . 
وهو نوع من الأنضال ١‏ ولكة بف الاتعال العادى . فخراصه النوعية لا 
تنفى صحة المقولة العامة التى يشمى إلا ولا غا تستعه هن ۾ ظائف . لک الأهي 
ف :ذلك هو صفته الجوهرية التى تشكل حقيقته وتعين وظيفنه النوعية . ١‏ هذا 
بالضبط هو ما تهمله تلك النظريات عل اختلافپاء وکانہا تتجنبه . ذلك بان 
١‏ القیمة ١‏ ہے أ المطلب الانسافى الأضيا ا الغاية الائية الى تمجه إليما الفطرة 
الإنسانية = لا مكان هما فى النظومة الفكرية لأ من هده النظريات ٠‏ وإذا ذكرت 
١‏ القيمة» ق آى واحدة هنا فما لا تشر إل أكار من مقهوع ١‏ المعبى» أو 
و الدلالة ١‏ . فاسقاط سكو اأهتشة الحوهرية من مفهوم ١‏ الأدب اهر الد ودی 
بكل واحدة من هذه النظريات إلى الاعراف نحو تأكيد إحدى الصفات غير 
الجوهرية . يضاف إلى ذلك أن البنيوية وما بعدها قد نبعت من اللغويات السوسيرية 
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لتى ترتكر على دراسة ١‏ النظام ٠‏ أو العلاقات المترامنة > ومن ثم فهى تغفل حر كية 
ی و ی ا 
متعددة ومستويات متفاوتة . وهكذا يقدم لنا التحليل البنيوى للنصوص صورة 
حادعة ف ها المطلق ومظهرها العلمى » ويكون رد الفعل التفكيكى طبيعيا فى تحطم 
كل الحدود التى لجعل للنص وچوا نا 

وقد يشتبه مفهوم الأسطورة عندنا بمفهوم البنية » ولكن الأسطررة عتا جلف 
عن البنية من ثلاث جهات . الأول اَن الأسطورة مقولة كيفية › أى طريقة للتعامل 

مع الواقع » ولیست اسم ذات , ولا اسم معنى . والثانية أن اة ا وة ا 
داتما ۽ بيست صورة ذهنية محردة . والثالثة ‏ وهى مثرتبة على الحهتين 
السايقتين ‏ أن الأسطورة تخضم لقطور دام » نتيجة لاستمرار الصضراع بين هيدا 
الذات ومبداً الواقع » ومن ثم تصادفا دائماً ١‏ تشكلات ٠‏ متعددة للأسطورة لا 
١‏ تجسذات » للبنية . بإذا كانت الاسطورة عندنا هى جوهر النض او حقيقته 
الكلية » فإنه فى صورته النبائية ملعقى لمحناقضات عدة يكن أن ينظر إلا جيعها 
على آنا فروع ۶ عن التاق الرتيسى ١‏ أعلي التناقض ا الذات ومبداً الواقع 
ومع أن النص يفل البؤرة والاكتال النسبى لعملية متعددة المراحل وثنائية بت الأطراف 
اا ر القيعة آ؛ اللحظة الجمالية » فإنه يظل مع ذلك غير باق وغير 
حدد . وتترتب على هذا الوصف نتائج شهمة بالنسبة إلى القارئ / الناقد » وهى 
التی ااا الم اال ا ت فحاول أن نوضح بعضا من تلك 
المتناقضات . 


النص الأدبى بين الفردية والجماعية : 

ازج یں آدیں مدرک بیو و اتی ا وإذا تأملنا قليلا 
وجدنا أن اللغة والجمهور غا اللذان يعطيان النص اكتاله النسبى . وما ذلك إلا 
لأنہما يعطيانه الشڪل . فالافگار لا تکتمل E‏ الا خن نیم خا راا 
الآق. ل يسر بلا آدبا إا خين يتخذ شكلا فيا . واللغة والشکل الفنى لا 
تضتعهنما متشي فرد › ولکنما ١‏ شفرتان ١‏ یت من خلاشما التخاطب بينه .وبين 
جمهوره » ومعنى ذلك أنما موجودتان من قبل » وأنهما معروفتان لذلك الجمهور . 
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القن الاقق اة ل3 بظهر اق ا الوجو ةلا من خلال اة ع ن 
تكون صعبة » بون شروط اجتاعية ومبادأة' فردية . وكل واحد من هذه العوامل 
الثلاثة يعميز بدرجة من التعقيد : فكيفية المصالة تتأثر بطريقة الاتصال التى تعد 
داخلة فى الشروط الأجتاعية ؛ والمبادأة الفردية » ككل ما يتسب إلى إلى الفرد » لا يكن 
کوت ية رفا » ما أن الفرد نفسه هو » إلى حد كبير » من صنع الجتمع : 
وتيقلى # التروط الأجاعة »نى يكن أن فخلف,التظل إلا سحة وضيقا: غه 
يتسع جيث يغفل الفروق النوعية بين الجتمعات مبقيا فقط السمات العقلية المشت ر كة 

ين البشر جميعا » وقد يضيق حتى يركز على الخصائص القومية أو الوعى الطبقى 
أ الأسلوب الفتى أو اللحظة التارجخية . ولذلك يجب أن نجتهد فى تحليل كل واحد 
من هذه العوامل الثلاثة من حيث علاقته المباشرة بالنص ر حتى لا نضطر إلى الدحول 
فى منافشات إيديولوجية لا يتطلبا موضوعنا ) . 

إن الكلام على قنوات الاتضال وتاثرها ف الادة الأذيية أصبح من كار 
الموضوعات شیو غا فى المناقشات النقدية وشبه النقدية نظراً لاتساع وسائل الاتصال 
الجماهيرية . ومن الحقق أن كل واحدة من هله الوسائل ر الإذاعة ‏ السينا ‏ 
التلفزيون ) كوّنت طريقة الكتابة الحاصة بها . ويلخض عالم الاتصال الأمريكى 
مار شال ماکلوهن ( وهو أصا ناقد د ) هذة القيقة بقوله : الأداة ھی 
المعنى ١‏ . ولكن تبقى اللغة الطبيعية > ماتموغة أو مقروءة » هى وسيلة الاأتضال 
الأولى » إن لم يكن من حيث السيق الزمنى فمن حيث الأهمية وشيوع الاستعمال » 
ويتجلى ذلك ف اعقاد جميع وسائل الاتصال المذكورة عل اللغة الطبيعية » وى قدرة 
اللغة الطبيعية على ترجمة السلاسل الإعلامية التى تؤديما تلك الوسائل . وجدير 
بالذكر أن وسائل الاتصال الجماهيرية فى العصر الحاضر ل تغير العلاقة التكنيكية 
بين اللغة الطبيعية وأدوات التعبير الأحرى وإن أثرت ف الدور الاجقاعى للأدب وسائر 
الفنون کا سببين بعد قليل . فارتباط الشعر بالغناء والغتاء بالرقص قدیان قدم هذه 
الفنون نفسها » وربا كان الوعى بمذه الحقيقة ضروريا لمعرفة الشعر الجيد کا يشير 
إزرا اوتف وارباط الشر بهذي الحسبرين ۽ وبالفن التشكيلى أيضاً » ملمح أسامى 
ف الدراما الإغريقية ‏ هو اليوم ف المسرح الشامل . 

فى ضوء هذه العلاقة بين الفن القولى وسائر الفنون ننظر إلى علاقة الشاعر 
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بمجمهوره . إن قناة الاتصال التى يستخدمها ‏ وهي اللغة س تخضم لواضعات 
حاصة بها وإن م تكن محسوسة كتلك التى يخضع ها المسرح أو طرق الاتصال 
الجماهيرية الحديثة . إن نحو أى لغة _ ابتداءٌ من نظامها الصوق إلى طريقتبا فى الربط 
بين الجمل ‏ مواضعات مفروضة على الكاتب » وأى اقتحام لمذه المواضعات لا 
يكرت ناجحاً إلا بتغليب بعضها على البعض الآخر > أى بنوع من القياس . ومعظم 
ما ورد فی كب النخو من الشواذ ‏ وهى غالبا نصوص شعرية ‏ من هذا النوع 
فقد علب قواعد الوزن أو قواعد القافية ‏ وهى جزء من النحو س على قواعد 
الإعراب فى الإشباع وغيره . وزيادة على هذا تحتاج الحالفة النحوية إلى أن تكون 
مبررة س من حيث الدلالة ‏ لدى القارعع أو السامع . ومغنى ذلك آنا لا قق 
التأثير المطلوب إلا إذا وجدت ها ميرة دلالية لا توجد للتعبير العادى . وهذه بعض 
القضايا انى بحت ف عل الأسلرت:: 

على ان غي اللغة خخضع ‏ ف الاستعجال الأدهى _ لو اضعات أعل هنه وهی 
مواضعات الشكل الفنى فلغة القص تختلف عن لغة الشعر الغتالى » ولكل من هاتين 
اللغتين لَعَيّات تناسب الأشكال النوعية التى تندرج تحت كل فن الشكلين الكبيرين . 
م إن هناك مواضعات لکل شکل أدی تقجاوز حدود اللغة » كالمواضعات الخاصة 
بدور المجوقة وربط أحداث القصة وشخصية البطل التراجيدى فى المسرح الإغريقى ء 
حسها يصفها أرسطو . ودلالات النص لا تتضح للقارئ إلا حين يربطه بشكل أدب 
ما » ولذلك يجد بعض الكتاب من المناسب أن ينوا شكل العمل » فيكتبون تحت 
العنوان كلمة ١‏ رواية » أو ١‏ قصة قصيرة ١‏ الح . 

رقفو من فا د ال اجات الاخ هة ف عل الاب غل لاقل ب تفن 
بالشكل » الذى يسعطيع المنشيء الفرد أن يلاه بما يشاء من مضمون ( ١‏ خمر جديدة 
فى أباريق قديمة ٠‏ ) . ولكن هذا القول » وإن كان صحيحاً ظاهريا » يشوة الحقيقة . 
فهناك ١‏ مضمون ١‏ للشكل » إن أبينا إلا أن نستعمل هذين الاصطلاحين . وإن أردنا 
برا من اا ا اف ار رز لا بو کل با شروت و مشسوة بلا کل , 
ا حلل سوسير العلامة اللغوية إلى دال ومدلول » »لا يتفضلان إلا إذا أمكن أن نفضل 
وجهى الورقة ؛ وإذ ذا شعر المرء نوع من الاغتراب فى اللغة » » بان وجد الدوال التى 
تقايبها إليه اللغة غير مطابقة للمدلولات التى يريد ( کا لاحظ لا كان فيما بعد ) 
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فإن المشكلة ليست ف العلاقة بين الدال والمدلول » بل فى الصراع داخل المدلول 
نفسه . ولا يشاك أحد فى أن للحروف كأصوات لغوية مجردة ‏ نوعا من الدلالة 
( ولا ببعد أن تكون اللغات البشرية جميعها لغات مقطعية فى الأصل ) » ولكن هذه 
الدلالة المستقلة تضعف حين تدخل الحروف ف تركيب أكبر منها وهو الكلمة . 
وكذلك شان الكلمة باللسبة إلى ال جملة » وال جملة بالنسبة إلى سياقها الناص وهو 
القطعة » والقطعة بالنسبة إلى سياقها الواسع ١‏ الأدبى ثم اللغوى ثم الحضارى » وهو 
ما يعبر عنه ب١‏ النص التداحل ١‏ . فالدلالة فى كل مستوى من هذه المستويات 
تتخلخل حين تنتقل الوحدة اللغوية إلى مستوى أعلى ٠‏ فيحدث ما يشبه الفجوات 
فى المعنى » وتسعى الوحدة اللغوية الجديدة إلى إعادة الاستقرار على سطح التر كيبة 
اللغوية » ولكن ذلك لا يع إلا بعد سلسلة من المزات والزلازل . ومن خلال تلك 
الفجوات يظهر الإبداع الفردى ويارس دوره فى تشكيل النص ( و٠‏ التشكيل » 
هنا عبارة عن إظهار دلالة جديدة ) . 

وغل هذا الأساس مكنا القيير بين ثقافة ١‏ القول ه وثقافة « الكتابة ٠‏ . إن الاهقام 
المخنامى بالفنون القولية هو فى نظرنا دليل واضح عل الالجاه المعاعصر لحر الجماعية . 
وهجوم دريدا على ١‏ ثقافة القول ١‏ هو س من ناحية ‏ رد فعل معاكس لذا الاتجاه 
وسن ناحية اشر إنكار ١‏ للكلمة ي بمعناها الدينى ا الخال عتما . وقد يبدو ان 
هناك خلطا مععمدا بين ١‏ اللفظ » اللغوى و ١‏ الكلمة ١‏ الدينية والفلسفية » ولكن 
المعنيين يلغقيان عند دغوى النسبية القامة أو إنكار أى حقيقة خارج عقل الإنسان . 
فثقافة القول الى يديا دريدا ( ويبدو عند ذلك أنه يتحدث عل اللفظ المنطوف ) 
لا علاقة هما « بالقول ٠‏ فى اصطلاح سوسير الذى يضعه فى مقابل ١‏ اللغة ا » على 
اعشبا و أك الأول حالة متحققة من استعمال اللغة فى حين أن الثانية نظام جر دمتعارف 
عليه . فالقول عند دريدا ليس أقل عمومية من اللغة . وما دام للقول عنده هذه 
العمومية فهو يعنى عنده الثقافة الشعبية » ثقافة الأساطير التى عنى بها لفى شتراوس 
ليصل ف النباية إلى أن هناك أبنية عقلية واحدة يصدر عنما الفكر البدانى والفكر 
الأكار تعضرا :وهي فى الوقت تفه تقافة الفطرة أو» الطييعة» التى مجدها روسو 
وجاول دریدا من خلال مناقشتبا ١‏ تفکیکیا » أن ثبت خلوها من أ دلالة. 

إن ٠.‏ ثقافة القول ١‏ جعنى الثقافة الشعبية أو الشفهية هى ثقافة المحماعة لا ثقافة 


¥ 


الفرد . ولدلك فهى ثقافة مستقرة . ومن هنا يصبح الربط بينها وبين ١‏ ثقافة الكلمة ٠‏ 
بالمعتى الدينى مكنا . هنا تقل الفجرات و تنعادم > لأن السياقات حدو دة ومعروفة 
سلا » فحين تنتقل وحدة ها من معزي سياق إلى امسوئ الذي فوقه تظل مخفظة 
معناها » ينطبى ذلك عل الأساطير والحكايات الشعبية كا يتطبق عل الشعائر الدينية 
۳ الأع اف الاجتاعية : 


ونتيجة لذلك ييل الأدب الشعبى إلى أن ٫يكون‏ مؤلفاً من كنل كبيرة نسبيا 
( موتيفات ) إذ لا تقوم الوحدات الصغرى پىی دور مشمیر » فقد المت دورها 
كاملا للوحدة الى تعلوها . ولا يلك الشاعر ١‏ القرًال ٠‏ حرية كبيرة ف تغيير الشكل 
المتعارف ٠‏ فالموتيفة عنده تقوم بدور الكلمة المفردة عند الشاعر فى الثقافات المكتوبة » 
ومعلوم أن هذا الأخير قلما ببرؤ على المساس بالكلمة المفردة . إن الاختيارات أمام 
الشاعر الشعیى دو ده والشعور بار ية الد Er‏ س خلال دة جمالة هو 
شعو جاغى كوف تعر غنه الأساطر والمحيكايات الشعبية فى تباعلهما المطلق 
لات الو جود الإنسافى . ولا بد له من تكرار الو تيفات ليت هذا الشعر رف 
۾ جح ارات المتاقضة 

وتمة سوال يجب طرحه هناء وهو : هل تشكل وسائل الاتصال الجماهيرية 
الحديثة بيئة صالحة لمو ١‏ أدب شعبى » شبيه بالآداب الشعبية الى كادت تندثر هن 
عام اليوم ؟ إننا لا نعنى فقط مسلسلات شل ١‏ الرجل الأخضر ١ء‏ ولكنا تعن 
سيطرة قوالب معيدة » تشبه الموتيفات » وتضعف قدرة المبدع على إظهار دلالات 
جديدة » وحاجة الستمع او المشاهد i‏ نشاف خذة الداوات . 

هل هى عاولة من الحضارة المعاصرة » التى تحمزف بين مو سسات جفاعية عملاقة 
وانتفاضات فردية يائسة » للتغلب على الزلازل وافرات بكتل من الأسمدت ؟ 


اللص الأدبى بن التراث والمعاصرة : 
المواضعات الاجتاعية التى تكوّن أشكال الحضارة ليست من صنع جيل واحد » 


e‏ ب ر 
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۳ 


الواعية للحضارة ‏ الحضارة كمقولة تارخية ‏ فلابد لنا من أن نربط جدء 


. التشكيلات الحضارية ببدء التشكيلات اللغوية . ولكن أى لغة ؟ إذا الترمنا بالمفهوم 


التاريخى للحضارة فلا بد أن نسلم أيضاً بأن هناك أنساباً للحضارات » فحضارة أوربا 
الغزنة فلا ے إا اغات رة س تعد اكا للحضارة الأغريقية الرومانية » 
و اللغات لاور الحديثة تشکیلات ما خرچ نسبيا مبنية على اللغتين اليونانية 
واللاتينية . ( والمقصود هنا هو البنية العقلية وليس بالضرورة الاشتقاق اللغوى ) . 
والتأثير مد فى الأدب بوجه حاص » فاذا کان اتکاء ملتون علل. العزوض والنخر 
اللاتييين من الحقائق المتداولة بين مؤرخحى الأدب » فان الأساطير اليونانية لم تزل 
تدعل فی أطوار حياة جديدة إلى وقتنا الحاضر ازومپوین نھ یسین چوپ 
أو إلكترا عند يوجين أوئيل أو سارتر . 

ولكن القصة ليست بهذه البساطة . فاللغة ‏ حتى اللغة الواحدة ‏ تظل واحدة 
فى الظاهر فقط . إن شكلها الذى يبدو للنظرة الإجمالية ابتا » ضفل بتغيرات سريعة 
ومستمرة . يبقى الدال ساكنا بيا المدلول فى حركة دائبة » كانتا تشاهد منظرا 


مسرحيا ونتابع حوار الممثلين بيغا يشتغل العمال وراء خلفية المنظر ‏ بصمت ولكن 


بنشاط ‏ فى إعداد المنظر التالى . وما يصدق عل اللغة ر ونعنى اللغة. الأدبية 
بالذات ۽ وهی لا تسير س من هذه الناحية س على نفس الفط الذى تسير عليه اللغة 
الطبيعية ) يصدق على الأشكال الفنية أيضا . فإذا كان الشكل الفنى للرواية الحديثة 
قد اكتمل فى أواسط القرن التاسع عشر فإن هذا الشكل نفسه يبدو فى أواسط القرن 
العشرين أشبه بسراب خادع . والقصة القصررة التى أحكم بناءها موبسان ثم 
نشیکوف تز عند هنجوای أو سارویان وکانما ضربما زلزال . 

إن الحقيقة المسلم با لدى مؤرخى الأدب » حقيقة اختلاف الأساليب وتطور 
الأشكال عل مذى العصور » تكفى لطرح هذا السوال : فم العناية بأدب العصور 
الماضية إذن ؟ سوال ساذج ين يطرج e Rt‏ فإنه لا يطرح 
لقا ۽ ۽ بل یکتفی بتدریس اکب العصور الماضية فى المدارس والحامعات امع ان 
معظم الناس لا يقرءون بعد المدرسة سوى الأب المعاضر + وقد ألحذت دراسة 
الأدب المعاصر تشقى طريقها إلى الجامعات فى الشرق 'والغرب مندذ نصف فرن تقريبا » 


ولم ترل توسع دائرتا فى ذلك امحال أيضا . ويواكب ذللى اتجاة متزايد فى الجامعات 


۹ 


للعناية بالنقد على حساب تار الدب » ونشاط ملحوظ فى الأوساط الأدبية التى 
تتبنى قضية و الداثة » وء الأحذث ١‏ دائماء فأصحاب الخداثة ثة فى العام الغربى لا 
برجعون کد ثتہم إل آکار من رامو » وإن تساعوا فبودلير » وأكارهم ؛ » مشل بارت » 
يرون أن الأدب الحقيقى يبدا بملارميه فى الشعر وبروست فى النار . وهكذا يتراجع 
١‏ الفراث ؛ فى اليتات الأدية الغريية ولا يقى له ملجا سوى الحلقات الصغيرة من 
# العلماع ٠١‏ الخخصصين فی تار الأب . ومع أن الأعمال الأديية الأحدث غالبا 
ما تحمل إشارات إلى أعمال تراثية ( ١‏ تداحل النصوص ١‏ ) فإن الشكل العام » وهو 
املسئول عن وحدة الفكرة ونوع الرؤية » يبدو منقطع الصلة بالتراث . 

هذه العلاقة بين المعاصرة والتراث یکن أن تفهم فى ضوء ما قلناه نفا عن عمق 
الأشكال الحضارية فى التارجخ البشرى . فالتراث والمعاصرة قطبان حقيقة حقيقة راسد 
موصضوعية » نعبر عنها باستمرارية الو جود والوعی . فالدی جمدث إذن 0 خد 
القطبين يمكن أن يغلب فيسيطر على القطب الآخر . وإذا حاولنا أن نفلسف معنى 
١‏ المعاصرة ١‏ وجدناه مقولة زمنية مرتبطة بالحاضر » والحاضر ليس له وجود حقيقى 
بين الرهنين الحقيقيين : الماضى والمستقبل . فسيطرة قطب « المعاضرة ١‏ يعنى ف 
الحقيقة سيطرة المستقبل على الماضى . ويمكنك أن تتتبع مظاهر هذه السيطرة : 
المغامرة »> حب التجديد »› الشك فى جميع القم > إلى اخحر ما تتضمنه كلمة 
« المعاصرة » . ولكنتا حين ننظر إلى علاقة المعاصرة بالتراث فى النصوص الأدبية 
الحديعة ٠‏ نلاحظ أن التراث يفقد معناه حين ينع من الماضى وججر إلى الحاضر » 
أى إلى الجديد » إلى حلم المستقبل . إن الماضى » فى ميزان الحداثة » لم يعد له حق 
فى الوجود » لم تعد له شرعية . إنه عالم من الاشباح التى نملك س نحن قدرة 
سحرية على استدعائها حين نشاء وصرفها حين نشاء . 

ولأن الماضى لا يكن التخلص منه فى الحقيقة » حتى ولو کان شبحا » فقد کان 
دفعه إلى هذا العام السفلى نتيجة عملية خحداع كبيرة : خحداع للتارخ وخداع 
انس . 

إن المؤرخين المعاصرين يتهمون أسلافهم بالسذاجة حين توهموا ن الغرض من 
التارج هو البحث عن الحقائق وعرضها جياد وموضوعية . فما هى الحقائق التى 
یبحٹ عنہا مورخ عصر نابلیون مثلا ؟ هل تدخل فبا علاقات نابليون العاطفية 
.( 


والاسرية؟ رة اساسة ق فة رة راا سال ال حاب رة 
ووترلو ؟ هناك آلاف من الوقائع الى يمكن أن تبدو على درجة واحدة من الأهية 
إن .يكن هناك معيار يرجع إليه ف تقد بعضها على بعض . وبا أن هذا المعيار 
لا یکن العثور عليه فی الوقائع نفسھا مهما استكٹرنا منہا ‏ بل إن الاستكار يؤدى 
ا الشعور زيت جن الضياع فلامقر هن أن ايكون المؤرخ نفسه هو المعيار » 
شراط ان اول اشلب ل با وارتباطاته الشخصية بقدر استطاعته . 


ولعل المؤرخون المعاصرين نسوا أن كل عصر يختار بنفسه دلائله » بل ويعطى 
هذه الدلائل أقدارها من الظهور أو الحفاء بحسب نظرة العصر نفسه إلى الوجود . 
ومن الحقتق أن هذه النظرة تؤخر أو تغفل الكثير ما نراه » بق » جديراً بالاهتام . 
ولكن السوال هو : هلل يتم المؤرخ بإبراز صورة العصر عن نفسه > صورتنا 
حن عن العصر )ا لعب أن نراه ؟ إن المبدا الفينومينولوجى فى المعرفة ۽ مبداً ١‏ تداخل 
الآفاق ١‏ کن أن پء خرجاً من هذه المشكلة : فلستا جعاجة إلى ان نشکا الا رین 
على صورتنا لكى نفهمهم . بل إننا حين نفعل ذلك لا نفهمهم ولا نقهم انفسنا . 
و ينطبق ذلك على طريقة تقبلنا للا ثار اادبية الت تتمی إل عصرنا » فانه ينطبق 
شه ن باب اول عل نظرتنا إل العصرر البعيدة عتا . فنحن شم ونتعام و لتجدد حون 
ا کی کو اا ای و ی ا کک 
آ 

إن الحاضر او الستقبل س معناه الرغبات والأطماء . وتحكيمه فى الماضى 
یکن أن بخدم هدافا برجهاتيا ( ولذلك فإن التحز التام إل ى الور مسقن بض 
تماما مع ١‏ العلم ۲ ١‏ فى العصر التکنولوجی » ولکنه مک ا اود 1 ی کات ف 
حيط الإنسانى العام ج هو واقع فعلا » حي E‏ مفهرم 4 العلم ١‏ 
مقضوراً على المنقعة المادية ا ولکه ۷ جك أن يزد إل معنة 
١‏ الحقيقة ١‏ کا يزعم كروتشى والإحالة إل ١‏ الإهام » لا قغتى من الحق چا 
فليس المؤرخون أنبياء معصومين » وكثيراأً ما جحسبون إهاماً ما تتتزل په الشياطين . 
وتن یتاھل ما کتبة کروتشی شه عد التارجخ المعاصر جد فيه مثل هذا النليط . 

وهى حقيقة قديمة أن التارخ مرتبط بالسياسة » ولكن ابه التارخ كانت تعنی 
تأمل الماضتى ر بقدر :ما ملك ارعن السابقون من آدوات ا لمعرقه م فکانت مره 
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العملية هى الحكبة » أما التارجخ عند المعاصرين فلا ببحث فى الماضى إلا عما يخدم 
أهداف المستقيل ؛ ولذلاك فان عرته العملية هى حقيق المطامع › مهما يلك من | 
أدوات الببحث . 

وعلى نحو مما نظر كروتشى إلى التاريخ نظر إليوت إلى التراث الأدبى . فإليوت_ 
هو القائل : ١‏ إن الحس التارخى يتضمن إدراك حضور الاضى › لا مضيه 
فخسبا ۲ . وى غبارة ذكية لأا تمل معنيين : اعقبار الماضى فى. نخاط 
الحاضر » أو إحضاع الأول للفافى . ويقول بذكاء شد وعن الأعمال الأدبية هذه | 
المرة : ١‏ الذى خحدث حين ينشاً عنمل أدب جديد اهو أمر عخدث ف الوقت تفه 
لجميع الأعمال الفنية التى سبقته . إن الآثار الأدبية القائمة تؤلف فيما بينها تظاماً 
مثاليا » يعْدّل حين ينضم إليا العمل الفنى الجديد ر إذا كان جديدا حقا ) . النظام 
القام كامل من قبل ورود العمل الجديد » ولكى يستمر النظام بعد إضافة الحديد 
جب أن يتغير النظام القاام كله ر التأكيد لاليوت ) ولو تغيرا طفيفا . وهكذا بعاد 
ترتيب العلاقات والنسب والقم بین کل عمل ادى وبين اججموع › وهذا هو التوافق 
بين القديم والجديد . ١‏ 

فالفكرة التى يطرحها إليوت هى أن الععل الأدنى المحديد يغير اترات » لأن القول 
بأن الثراث يؤثر فى كل إنشاء جديد » أو أن المنشئ الجديد يستلهم التراث » قول 
أعيد الف المرات . وها يقوله إليوت عن الأعمال الإنشائية ينطبق » من باب أول › 
على النقد .وقد كانت رسالة إليوت شاعرا وناقدا ‏ وقد تجح فیا إلى حد كییر ‏ 
هى ١‏ إغادة ترتيب العلاقات والنسب والقم ٠‏ فی تراث الشعر الإجليزرى . قاليه یرجم 
معظم ١‏ الفضل ١‏ ف زعرعة مكانة ملتون ودریدن وشل » ورفع دن وهربرت 
وهوبكنز. ولكن الشىء المهم هو أن هذا التغيير لم يحدث بصورة تلقائية کا توهم 
عبارتة » ولم يكن عملية تمت داخحل النظام ال الى للشعر ) يصرح › فليس هناك 
نظام مالي لتراث الشعر الإنجليزى ولا أى شعر اخر » بل هناك نظامان متعارضان 
على الاقل . وكل إضافة جديدة تاقى » بما فيا من إبداع مستحدث » لضاف إلى 
أحد النظامين أو أحد التيارين . وأهذه العملية تتم غالبا بصورة واعية » وتتم استجابة 
لموترات اتية من العام الفسيح » با فيه من مثاليات وماديات » لاأ من عالم الشعر 
۾ حلدة . 


A 


ولکن ا ايوت اترا والوهة اللرففة ۴ وهن ما إل هت الات 
الذكية ‏ تركت أثرا عميقا ف النقد الغراى بعده . فأصبح المسلك العادى للناقد 
الحديث أن يشت الاأعمال الأدة القدية بخساسية عصره هو » وأصبح كل عمل 
انشا جدید تعلیقا على عمل سابق وحاولة مدمه فى الوقت ذاته » وظهرت فكرة 
١‏ تداحل النصوص ١‏ وفكرة « التفكيك » كتشريعين نظريين هذا المسلك . 


إن اجنين يمكن أن يبق إذا القف ابل السرق حول عنقه . وكثير من الأذب 
الغرفى المعاصر :يولد ميا لن هذه الأنبوبة الى يفترض أن تمده بالغذاء ریا يتمكن 
من ابتلا ع طعامه تضغط عل جهازه التنفسى وتمنع عنه المواء . إذا كان العمل الأدهى 
الناشي* يستمد غذاءه من عصارة الاأدب المهضومة » فاله لا يعيش إلا حين يتنفس 
هواء الله العريض . ولكن أدبا من هذا النوع يؤدى وظيفة مهمة فى الجتمع الغرلى 
المعاصر : إنه يسد حاجة الفرد المنقف المعزول داخحل مجتمع عريض ومتشابه كرمال 
الصحراء . إنه يجعله مکتفیا بذاته » یعیش ف عالم من اختیاره بل ومن صنعه › عام 
لا علاقة له بالواقع . وعندما ينجح فى إفناع نفسه » كا يوصيه إليوت » بان هذا 
العام المغالى له « نظامه » الكامل » الذى يمكن أن يذيب فيه أسطورته الناصة »› 
متخلصا م مستوليتة كانسات حر» لأنه وهو الغقف المعرول » سواء أكان متشا 
آم قارئاً ليس إلا mh‏ سکان هذا e‏ رعایا هذه الدولة ايى 
سسا بجح ف اا ع نفسه بذلك يكون قد اختار لنفسه لنفسة س على كل حال . ن 
أفضل من المجنون أو الانتحار . 

الموقف الغرهى من التراث هو س إذن ‏ ناتج من نواتج الحضارة الغربية . 
والحضارة الغربية هى شكل الحياة للمجتمعات الغربية » تلك امجتمعات التي تحللت 
فما العلاقات الصغيرة اا الا وغيرها ‏ وأصبح الفرد فيا ١‏ فردا ٠‏ كامل 
الفردية » كامل الأهلية » داخل نظام هاا ل امه الدولة » أو المدينة » أو الطبقة » أو 
فلیگن الآنسانية ‏ فكلها لا تضمن له أى علاقة واقعية حسوسة بالبشر الأخرين . 
كلها جردات لا تسمن ولا لغتی من جوع . 

وتجتمعاتنا العربية ليست أفضل بكل تأ كيد . وللمثقف العرف همومه التى ينوء 
بحملها » وله مصائبه التی یکن أن تقصف عمره » ولکن مومه ومصائبه من نوغ 
تلف > فلا يد أن يكون له فوقف عحلف من تراله . فما بالا نراة جنك امواقف 
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الا حرين ؟ 

إن إحدى مشكلاتنا هى أننا لا نملك حضارة اقرب وکا ی خا ااا 
كشحاذين » لأننا لا غلك > أو لا نعتقد أننا تملك حضارة سواها. 

يول أقزام + بل ٠٠‏ إفنا للك هذه اللتضارة . وأقول + أجل > غلك » ولكتبا 
حضارة ماض فقط . 

فحن مغتربون إما فى ماضينا الذى نعجر عن وصله بالمستقبل » وإما فى مستقبل 
ليس مستقبلنا . وبسبب من هذا الاغتراب المزدوج تختلف قضية التراث والمعاصرة 
عندنا عنما فى الغرب . والقطبان المخقابلان عندنا يسميان ١‏ الأصالة والمعاصرة ٠‏ > 
وقد جرى هذان المحعاطفان على الألسنة والأقلام فى العشرين سدة الأغيرة بوجه 
خاص » حتى عقدت هما ندوة فى اللجنة الثقافية بال جامعة العربية » وحتى اتخذعهما 
إحدى الجلات الأدبية شعاراً طحا . فالقطبان المحقابلان عندتا لا یشیران فقط إلى القدم 
والحداثة أو الاضى والمستقبل ۽ ولکپما پشیران آیضا ‏ وزجا ف الحل الأول 
إلى المقابلة بين الأصيل والوافد . فالمشلكة فى الثقافة العربية هى مشكلة هوية قبل 
أن تكون مشكلة زمن أو تار . وهذا هو ما يؤدى بالناقشات حوها ‏ على 
اللستوى الفكرى العام ت إلى التخبط فى مجردات » وعلى مستوى الصراع الحضارى 

بين الشرق والغرب إلى تلف الالجاهات الخعصبة . ماغل سرف الإبداع الأدنى 
وافنى فلا يرال الخلدف قاثماً » ظاهراً أو فيا » بين ١‏ الافظين » وه انجددين » 
کان ف مطالع هذا القرن ¿ سوى أن الحافظين أصبحوا يرفعون هذا الشعار 
١‏ الأصالة والمعاصرة ١‏ إماءٌ إلى E‏ يعترفون بقدر من التجديد » ورجا كانوا 
على استعداد لان يدخلوا ف دائرة الماضى الذى يشل الأصالة فى نظرهم بعض أقطاب 
« الجددين » فى الثلث الأول من هذا القرن مثل العقاد أو هيكل . وإذا كانت كلمعا 
م المحافظة ١‏ و « العجديد ١‏ اصطلاحين أطلقهما بعض النقاد ومور خی الأذب ئ وهن 
الصعب أن تجد « حافظا » يقر هذه التسمية > فإن « التجديد » الذى كان وصفا 
مناسباً عند مجددئ ال ميل الماضى ل يعد كافيا الآن : فالتيار المقابل لنيار « الأصالة 
والمعاصرة » هو تيار ١‏ الحداثة » . وأهم مات الحداثة هى الحابعة الصرجة والنشيطة 
لحدائة الغرب . واطدف امعلن هو أن يصبح الأدب العرف جزءا من الأدب العالى › 
وهو هدف مغر لأنه يشبع شوق ال جميع للخروج من الحلية إلى العالمية 
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فالضورة العامة »جين ينظر إلبها من وجهة البحث ھن افر ھی اج من 
الانجذاب نحو الغقافة الغربية . ولعل القائلين بالأضالة ا غير واعين بانہم إذ 
يتنازلون عن مواقفهم المحشددة السابقة لا يفعلون ذلك عن إرادة واختيار »> ولا عن 
فهم واضح لا يعنونه بالأصالة » أو ما يمكن أن تعنيه كلمة ٠‏ المعاصرة » فى هذا 
العصر بالذات . أما الذين يلهئون فى اثار الحداثة الغربية فلا يعنيم أن يفهموا ء 
e‏ نقلة ومقلدون . 

ولذلك فان النصن العريى المعاصر إذا أراد أن يكوڻ نصا ذا قيمة فيجب أن يى 
بنفسنة عن الدعوتين كلتما . بب أن إيعؤد إلى المجوعر الإنساف لمشكلة العراث 
والمعاصرة . وهو ارقف الأنى بين الماضى والمستقبل » أو النظرة التارجخية إلى الوجود 
والذات ‏ ولکن مح حديد موقفه الخاض » طبقا لظروفه الحخاصة » حو كل من 
التراث والمعاصرة . 

فعنایتنا بالتراٹ فى الوقت الحاضر لا تكاد تتجاوز نشر بعض من الخطوطات 
القديمة . ولكن العمل فى جمع الخطوطات وتحقيقها ونشرها يم فى معظم الأحيان 
بصورة عشوائية . وكان قسم الخطوطات ف اللجنة الثقافية ججامعة الدول العربية قد 
تجح فى تكوين تواة من الختصين بدأت تظهر على أیدیہم إرهاصات ١‏ منہج » فى 
جمع التراث وتحقيقه » ولكن هذا «المنبج ٠‏ لم يتبلور قط » ومع تكاثر مراكز العناية 
بالتراث فى مختلف أقطار العام العربى » وسخاء بعض الدول فى الإنفاق على نشر 
الكتب القدية » لم يكن مذه الحركة تأثير ملحوظ فى الإبداع الفكرى والأدهى . 
ولغل السبْب افق ذلك غو أن اراک الرمية وشبه الرسمية التى يکاد يث ركز فيا هذا 
انوع من النشاط الآن › إنما تعنى بالتراث لإثبات نياتها الحسنة نحو الفكرة العربية 
أو اللإسلامية » ولذلك فإن الاشتغال بالتراث يبدو أقرب إلى النفاق أو الارتراق منه 
لل الاهتام الخاد . ويظهر ذلك حين نبحث غن اقزاسنات ف تارڅ الفكر ۴ الثقافة 
ر لآب افد رة فاق مى فق الذراساكة ولا سسسا بعد تخا ادد کر 
من الجامعات فى ختلف أرجاء العام العرهى » ولكننا نصدم باعتاد أكارها على الجمع 
والتلفيق والسرد » ونقل بعضها عن بعض » وغياب العمليات النقدية الحقيقية من 


التحليل والمقارنة والحكم . 


۳5 


ليس وراء العناية الرسمية الأكاديية بالتراث أى عاولة خلصة لاكتشاف الماضى . 
وهى المقدمة الضرورية لنقده واستيعاب الصاح منه ثم العمل عل تغييره . ذلك لأن 
المشتغلين بالتراث لا علاقة لمم بالحاضر أو المستقبل . ولذلك فإن الكم الذى يظهر 
منه اليوم » وهو کبير نسبيا » لا أثر له فى تكوين الفكر المعاضر أو الفن المعاصر . 

وإزاء هذه الطائفة تقوم طائفة أنصار الحداثة . ولأقطابم عناية بالتراث رلک 
على طريقة الحدائة الغربية . وأصحاب الحداثة أكارهم شعراء وکتاب میشعون 
بعکس أصخات ۾ الأصالة والمعاصرة ١‏ من الاكاديميين التقليديين واا : 
وأقطاب الحداثة يصرحرن بان کل مبد ع يصنع ترائه الخاص »۽ وف غیاب الاهتام 
اتارينى النزيه والاحترام اقيق للماضى ر والرغبة فى معرفته والتعلم منه يصبح الميدان 
خالياً لمل هذه الدعوة , وحن جد اليوم ان الأعمال الحديدة المهمة فى عال الدراسة 
والإنشاء على السواء هى تلك التى تنج صراحة نج الحداثة الغربية . فهناك دراسات 

يوية فى الشعر القدم جنباً إلى جنب مع دراسات مائلة لشعراء ١‏ الحداثة ١‏ العرب 
المعاصرين . وهناك شعر وقصص سرياليان » مجحملان اصداء من الأدب الصوف 
الإسلامى . والطابع الغالب على الحدائة ف انتخابما من التراث جو ع الرافضة , 

واتجاه ١‏ الرفض » اكت ان يکون هو الاه ١‏ المقبول » لدى الا كارية ف العام 
العرلى اليوم ! غلا غجب إا لقي اللندائة تر يبا زاش ولا :سيما سن الشباب : 


والرفض معنى واسع جداً » لأن كل إنكار للواقع هو رفض > وكل رغبة ف 
تغيدره هى رفض . الرفض مصادمة للواقع دافعها الاخلاص فى التعير عن القن ؛ 
وهو س ذا المعنى ‏ روح الفن . ولكن المناقضة التى ادت قانونا ف الثقافة 
العربية المعاصرة هى أنها تعيش بين رفضين : رفض الماضى ورفض المستقبل » رفض 
التراث التقليدى ورفض المستقبل الغرى . نها تعيش ١‏ نفى الى » فى صورة طريفة 
جا م یشکر فیہا کارل مار کس » فالتفيان قائمان معا وف تفس الوقت ورجا بنقس 
القرة : 

ومع أن الستقبل هو الأقوى دائما » وهو الذى جر الماضى وراءه » فان الماضى 
الذى يسير مرغم فى ركاب المستقبل يكن أن يتمرد فيصبح قوة مدمرة . اشحف 
النتائج هذه الح ركة المفروضة أن تعطل أو تعوق . ولا حلاص إلا بموقف واع, 
ومستقل بين الخحاضر والمستقبل . 
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والتراث الأدنى يمثل إشكالية خحاصة بالنسبة إلى الموقف التارغى . فالنظرة السائدة 
إلى القارج هى أنه يتجه دائماً جو الأعلى والأرق : من تجليات الفكرة عند هيجل 
إلى التطور الحلزوفى عند ما ركس إلى نموذج العجلة غند توينبى . ولكن التراث الأدفى 
يستعصى على هذه النظرة « التقدمية » العى تبدو متاأضلة فى الفكر الغرفى . فمن 
المشكوك فيه أن الشعر تجاوز » فى معنى ١‏ الشعرية ٠‏ ذاته » قصائد امرئئ القيس 
أو ۰ هوميروس أو مسرحيات أيسكيلوس . والنظر إلى الرواية على أنبا قطور 
للملحمة ( ا يرى لوكائتش ش ) لا يعنى مطلقاً أن النوع الأحدث أرق من النوع 
الأقدم . ولا شاك أن هذا املظ هو أهم ما أعطى للنقد الجديد مشرو عیته 
ومعقوليثه . فعالم الأدب يبدو عالما مستقلا بذاته » متعاليا على الزمن » مناقضا 
لار . ولكتنا يجب ألا ندسى أن « اسنعقلالية الأدب ٠‏ إنما نشت من فرضية النقدم 
الشامل وات فو ازع ١‏ وى فرع ا تمدن دل » بل إنها غير مقبولة 
منظطفيا لآن ٠٠‏ النقدم ٠‏ بقتضى تصور ١‏ غاية > أو غوذج أعلى » وقد قدمت بعض 
المذاهب ١‏ التقدمية » تصورها هذا الموذج ولكن التارج أثيت حظاه : فلا الدولة 
البروسية ظهر آنا موذج للمجتمع الحر ۴ زعم هيجل ولا النظام الشيوعى بدا أقرب 
منالاً بعد قرابة سبعين سنة من الحكم الاشتراكى واتزت اذامب الليبرالية .أن يقن 
١‏ التقدم ٠‏ مفهوماً غامضاً مرتبطاً فقط بتحقيق الرغبات » وبا أن الرغبات لا تنتبى 
عند غاية فإن التقدم أيضاً لا ينتبى عند غاية . ولكن المشكلة هى أن جعل ١‏ تحقيق 
الرغبة ‏ کو ا ی مناد أن الإنسان أصبح معبود تة ¿ 
أو عبد تفسه » وهو ميدأ أثبت فشله دائماً لأن الأخذ به كان فى جيع العصور 
والبيغات بداية انيار الخمعات والحضارات . ليس التقدم بمعناه القارجغى الشامل انا 
تارڪخياً لا تخلف ؛ وإذن فالفن لا يشكل شذوذاً عن_القانون . ويبقى البداً الآ خر 
ثابتاً وهو أن وحدة الحياة الإنسانية فى NEL aE O‏ 
تجعلنا نلتمس فهم الأدب فى ضوء ذه الارتباطات » دون أن نجعن لقبة تاريخية 
ية امجارا عاضا عل فة أعرى من ت اة 
نعم إن هناك فى حياة الجماعات لحظات تارغبة مضيئة بجمكننا أن نصفها بأنبا 
١‏ لحظات جالية ٠‏ كتلك التى يكن أن ير بها الأفراد فى خيرتمم المباشرة . ولكن 
هذه اللحظات لا تكون ١‏ عصوراً ٠‏ . هذه هى « اللحظات القمم ١‏ فى حياة الأفراد 
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والجماعات » وكونها قمماً لا يعنى أنها غير مرتبطة با حوها » بل إن الظروف 
الزمائية وا مكائية الحيطة تسهم فى إنجادها . والتراث العرى الإسلامى زاخر بمذه 
القمم ولکنا ليست جيعا قمما رافضة . بل إن الرفض بعناه الضيق من الانفصال 
الام عن الحماعة وقيمها يجعل مثل هذه القع آقل أهمية من القمم الأخحرى التى تبدو 
تنويباً لطموح الجماعة لعو الأفضل » أو رفضها الذانى انقائصها وعيوبها . 


هذا موقفت تاریخ حو العراث یکن ان خبعا ل مته مورا فوا ف الإبداع العرلى 
الحاضر » وهو موقف مستند إلى ملاحظات موضوعية أساسية وليسم ا غا کد 
ا صدقه فى النباية هو إمكانية لحقيقه . إنه يضع 
أمام انض العربى المعاضر ( بعناد الأعم يارا جديدا > غر الیارین اا ,الان 
۾ شا عاد رفضه . فالنظرة السليمة إل الماضى تستلرم نظرة مناسبة إلى 


المستقبل e‏ ن الماضى ر واقعيا واعيا يستتبع النظر 4 لي المستقبل غلل ائه شىء 
کن التحكم فيه ليس حقيقة مفروضة س الحارج »۽ نلهٹ و IT‏ طائعين او 


مرغمین . إنه يعنى س بعبارة کار لحدیدا س ان اللحى العري العاصر که سابل 
یجب عليه ان خرب تجاربه الخاصة » فلا يكرن الحجريب دائما حكاية لتجريب 


الغرب , 


وهنا التباس تحب إزالته . فقد يبدو أن النصوصية التى نححدث عنها فى التراث 
انغلاق و تعصب , ولیس هدا ما نقصده . فمثل هذه الخصوصية غير ممكنة > ولا 
سيما فى عالنا الحاضر » وهى أيضاً غير مرغوب فیا حت لو کات نة .لأا 
لا تغنى إلا الفقر ومزيدا من الفقر . وفوق ذلك فان المشكلة بجحب آلا تکون قالمة 
بالنسبة إلى ال ات۲ لعري بالذدات , فخصوصية هذا التراتث البار زة هی اشفتاحه غير 
العادی على تراث ال لغری رش ادق ل ذلك البراث تفوق بحر 
شجاغة أعظم شجعاننا . ولكن شجاعة و لعا الأسلاف كانت مستندة إلى العلم » 
بقدر ما اسعفھم زمانہم ٠‏ وشجاعتنا تستند غالبا إلى التبجح الذى يعبر عن شعور 
عميق بالضعف وفقدان للققة بالنشس 

وما دام الجميع يسلمول IE‏ الاہداع وا حراٹ قيضا متالاز ماك TT‏ فإك تصحيح 


التظرة إلى ال راث شرط لازم لاإبداع الغردی . ولا حطر من القول إن النظرة إلى 
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التراث هى من نوع الأساطير ال جماعية التى تخلق بها الشعوب وجودها . ومن خلال 
هذا الوجود فقط يكن أن تتفتح الأساطير الفردية وتزدهر . 
النصن الأدبى بین اعاكاة والاختراع : 
أوضحنا آنفاً أن العلامات التى تتاألف منا الرسالة الأدبية » وكذلك العمل الأدى 
نفسه بوصفه علامة » لا يلرم أن يشيرا إلى مدلول خارجى » أى إلى واقع مادى 
أو اجتاعى » ففى الإمكان دائما أن تشيرالعلامة إلى علامة أحرى » شير الكلمة 
إلى كلمة ثائية وهذة إل :ثالفة هكا إل مالا تباية ٠ء‏ ويشير التض, الأحف إل تض 
آخر أو إلى محموعة من النصوص أو إلى الأدب كعالم قائم بذاته . ومع أن هذا 
المشابك ممكن حقا » فان مشكلة الأدب الغربى المعاصر والنقد الغرهى المعاصر هى 
ہما لا یریان غیره » او بعبارة آخری أنہما لا یعترفان بوجود مدلول واقعی » مادی 
أو معنوى » خارج نظم الرموز . العام نفسه ١‏ غابة من الرموز ۲ ا عبر بودلير » 
طليعة الحدثين . وإذا فقدت « الشجرة ٠‏ مغلا حقيقتا الموضوعية » فمن الممكن أن 
ينسب إليها الشاعر أى وصف تاره : ليس من الضرورى أن تكون هناك علاقة 
( )ا يقول علماء البيان ) بين معناها الشائم والوصف الحديد الذى خخلعه عليا 
الشاعر > فقد أصبحت مرد رمز داخل منظومة من الرموز فى القصيدة » فهى إنما 
تكتسب معناها من موقعها داحل هذه المنظومة » آى من علاقاعها بسائر الرموز 
المسعخدمة فيا ء وعدا الوضف يتطبى فعلا على كتير من النصوص الحديدة : ولكن 
هناك طائفة أحرى من هذه النصوص تقتصر على هدم العلاقات الطبيعية بين 
الكلمات » النى تعبر بدورها عن نظام ( معصور ) للأشياء» دون أن يقم أى 
علاقات جادیدة پیا ٠‏ آی اا نف حون آن بت شيعا رراععة آنا بذلك قى 
النص ١‏ مفتوحاً ١‏ لكل الاحتالات التى يكن أن تخطر غلل ذهن القارئ . وف أدينا 
المعاصر عيّنات من هذه النصوص الحديئة التى تفتقر إلى أى نظام » مع أن الحداثة 
خد الر بین ے ھی ف د التصوض تطرفا ‏ تدحو دائماً نحو النظام » إلا أنه 
نظام شكلى ر وقد يبلغ النہاية فى الدقة والصرامة ) » وكان وراء ذلك قصدا إلى 
« اللامعنى » باعتبار ١‏ اللامعنى » هو فى ذاته معنى » إذ إنه لا يكتفى بنفى أى 
معنى عن النص » يث ببقى النص مهوشا لا يفهم منه أى شىء » ويمكن فى الوقت 
نفسه أن يفهم منه أى شىء » بل جحرص عن طريق المدم الشكل الماظم للمعانى المعروفة 
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على 1 إثبات » زيف هذه المعالى ( انظر ١‏ ميوطيقا الشعر ١‏ لريفاتير ) . فالحداثة عند 
القوم حدائة ثورية » منبتبا فى المار كسية والوجودية واللا سلطوية ر( التى ترجناها ؛ 
حسب ميلا الفطرى » بكلمة قرشو ا . وأصحاب المحدائة عندهم يعدون 
أنفسهم ورين فى الفن » ويدخلون أحياناً ف أحلاف مع الفورين السياسيين . أما 
حدائتنا فقد نبعت فى تربة الضياع » وترعرعت فى ظل الاستبداد السياسى » وجرت 
ف فل الأسالنب اة الضعفة , هى ل لك الفدرة ولا الجراة ل نق بء 
فن ن الواقع ء إغا قار اها ان فقا عینیا فلا تراه . وهی مع ذلك تتبع کل ناعق ۽ 
وتلق متفسها ١‏ ن الرأضى إل القدميق اق كل تيار :° 

ويكاد المرء لا يصدق أن الشن . حتی وقت قريب جدا , كان ينظر إليه فى العام 
الغرى على أنه محاكاة للواقع ر( وان تطور امهو أاكاة تطورا كيرا منذ أفلاطون 
وأرسطو ) ٠‏ وآن اورباخ أصدر كتابه ه الحاكاة ٠‏ بالا ائية سنة ۱۹٤١‏ » وظهرت 
نرجمعه. الالجليرية سنة ٠ ۱١١۴۳‏ وكان من الكب المفضلة لدى مدرسة ١‏ اللقد 
الجديد ٠‏ فى الخمسينيات . وقد جعل اورباخ لكتابه هذا عنوانا إضافيا ١‏ تضوير 
الواقعم ف الأدب الخر ١‏ » وبثاه عل لعليل فقر خثارة هن الات الغري عبتدنا 
بهوميروس ومنترياً بفرجينيا وولف ٠‏ مروراأ بعمثيليات الأسرار وقصص العصور 
الوسطى التي كان ها تصيب. غير هين من 'الكاب . وى جع هذه مادج بين 
اورباخ أن الفنان كان دائما يحكى الواقع » وإن اختلفت نظرته إلى الواقع نسب 
معتقداته وقم عصره . المهم أن الواقع كان ١‏ هناك » » كان له وجود خارج وجود 
الفنان » وكان الفنان يعاول الأمساك به وإدماجه فى رؤيته للكون . 

وهنا يجب القيير بين نظرتين نقديتين : نظرة تربط الفن بالنظام المعرفى السائد 
فى عضر ما » فهذا النظام جخدد محال ارؤية الكاتب بشروط معينة ( مثلا : أن الأدب 
السيحى ف العضور الوسطى يربط كل ما هو أرضى بمملكة الله التى تنتبى غندها 
كل المعاناة البشرية » ومن ثم فلا مكان فيه للتراجيديا ) ونظرة ترى أن الفن » مهما 
بكن توجهه ٤‏ لا غنى له عن استخدام لغة حسية تربطه بالواقع المباشر . «النظرتان 

كانت لينا تة أبينة تغل این ۲ س لدا ا زي ر جا وا ن اريه ٠‏ الى تست 
أبضا باسم ٠‏ اليز والحرية ه ٠‏ إشارة إل الارتباط بين اللورية الفبية والفورية السياسية ‏ وأضدرت جلة 


الحطور ٠‏ التى ظهرت مها بضعة أغداد بين غامى e a AFA‏ العا ! عرف ب و اتر اة ر 
کان له فى تلك الأيام متاح مختلف . 
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مټایزتان وإن کان اورباخ لا میز بینہما فالاخلاف بین ادب وادب یکو حسب 
لنظرة الأولى اختلافاً فى المرنى ذاته » أما بحسب النظرة الثنية فهو احتلاف فى طريقة 
الرؤية . والاختلاف الذى يتبع النظرة الأول يكون اختلافاً ف النوع الأدنى والمادة 
الأدبية › والاختلاف الذى يتبع النظرة الثائية يكون اختلافاً فى العبارة . ولكن 
اورباخ استخدم ف الكتاب كله مفهوماً للأسلوب قريباً من ذلك المستخدم فى الفنون 
الفشكيلية وهو يشمل الجهتين معا » > فلم اول ابيز بينهما . وتظهر الحاجة إلى هذا 
القييز حين نصضل إلى الأدب المعاصر . فهذا الأدب ليس أقل ميلا إلى اللغة الحسية 

من الأداب السايقة عليه » بل إنه يغوقها كثيرا من هذه الناحية » إذ إن الفنان المعاصر 
م يعد يتقيد بالمواضعات القدية الراجعة إلى اجتاعية الأدب والتى تفرض شروطاً 
مغينة لأناقة الأسلوب . وھکذا کنا أن نقول عن ملارميه مشلا إنه كار 1 واقعية ١‏ 
من جميع الشعراء السابقين . ولكننا إذا نظرنا إلى الواقعية كموقف معرف اختلف 
حكمنا جدا . فملارميه وشعراء الحداثة عموماً يستخدمون الصور ١‏ الواقعية ٠‏ لإلغاء 
الواقع » وحيلة ١‏ الوصف المتناقض ١‏ (۸ه٠ء«ر»ه)‏ شائعة جدا عتدهم : ١‏ الحواء 
الطنان ٠‏ » «الشىء الذى يعتر به العدم ١ » ٠‏ المسدس ذو الشعر الأبيض ١ »١‏ لقد 
حصلت الوفاة الآ فقط ولكنى حى ومع هذا فلم يعد لى روح ٠‏ ( هذه الأمثلة 
كلها مأخوذة من مقالة ريفاتير الآنفة الذكر ) . 

لقد تجاوزت « الرواية الجديدة ١‏ المرحلة التى وققت عندها فرجينيا وولف ا 
جاوزت فرجينيا وولف نظرة بروست إلى الواقع . إن ١‏ واقع » بروست يتمثل فى 
دفائن الذاكرة الى ينبش عنها بإلحاح » فالواقع الشمين فى نظره » الواقع الجدير 
بالاهتام › هو ذلك الذى أصبح ونه الإنسان » الإنسان الفرد » واختلط بوجوده . 
ولكن فرجينيا وولف تصور حاضراً دائما منبغاً فى تلافيف الوعى الفردى . ومن 
م فالحاضز عندها ليس هو الواقع الخارجى وعندةا اط قوم ٠‏ الحاضر ١‏ بمفهوم 
١‏ الواقع ١‏ يصبح من السهل عليما أن تصف فما بأنه واقعى أكثر من الحياة الواقعية 
نفسها . ما الرواية الحديدة فقد اقتربت 2 من النظرة السيريالية ر فوق الواقعية ) › 
فكاتاهما تلغى الواقع الحارجى إلغاء » وإن اختلفت الطريقة . إن السريالية تعتمد لغة 
الحلم » وتصطع التناقضات اللافة » أما الرواية الجديدة ( عند روب جرييه مثلا ) 
فإنها تصطنع لغة وافعية تكاد تقترب من لغة العلم » ولكنك إذا أردت أن تجمع 
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من هذه اللغة وضفا واقعياً كى شيعا من الأشياء الخارجية ويضعه فى مكانه بين 
الأشياء الأخرى وجدت الوصف يمدم بعضنه بعضا » وإن أردت أن تمع أحداث 
: قصة وجدةبا بلا بداية ولا نماية ‏ ليس لأن أحداث الحياة الواقعية تستعصى على 
تحديد بداية وناية بل لأن الرواية م تعد تحاول محاكاة الواقع » أو س إذا أوغلنا 

فى التحليل كار من هذا _ لأن وعی الإنسان بالواقع م يعد یری فيه أى منطق 


رب دا غل ,خف ۽ 


لذلك أطلق ب بعض النقاد على طريقة الرواية الجديدة اسم ١‏ الشيئية ١‏ . وهدذه 
مناقضة أخحرى ف ي الحديث عموما » ولو أننا جده فى الرواية a SL‏ 
الشعر » )ا وجدنا التعبير الحسى أوضح فى الشعر خاصة . فالحدائة وإن كان منشؤها 
رفض الواقع والتعمق فى الذات فإنها ليست مثالية أفلاطونية تبحث عن ١‏ الحقائق ١‏ 
داحل النقس . إنها لا تزال منعلقة بالأشياء الخارجية وإن لم تكن مؤمنة قيقتا . 
ولعل الأصح أن يقال عنها إنها فى صورعبا النائية تعبير عن الفصام بين الإنسان المعاصر 
والواقع . من هذا الفضام جاول الفن المعاصر أن يخلق أسطورته . ومن هذا الفصام 
ياتى الشبه اللافت بين أنجح الأساطير الحديثة وبين الصور القدية للأسطورة » حين 
بدا الإنسان یعی ذاته ککیان مستقل عن الخارج ومناقض له ر راجع ٠‏ البطل فی 
الأدتب والأساطم ٠‏ الباب الفالك ٠)‏ 

هل يشير هذا الشبه إلى احتالات ١‏ ما بعد الحدائة ١‏ ؟ إذا كنا ترى الحدائثة » 
فى الأصل » تطوراً للفقافة الغربية فيجب أن ننظر إلى احتالات المستقبل أيضا داخل 
ظروف هذه الحضارة . وييدو لنا أن الحضارة الغربية بلغت فى احترام فردية الفرد 
مسقو رفيعاً لا كتا التنازل عنه» بل إن هذا الاحترام هو وجهها المشرق أماء 
حضارات العام . ولكن فردية الفرد مهددة الأن بمؤسسات عملاقة . فهل تفكك 
هذه المؤسسات أم فكلك الفردية ؟ إن الأدب الغرف المعاصر عجرب تفكيك الاين 
فى وقت واحد : يلغى كل المواضعات التى تتحكم فى النض ( مواضعات الواقع 
المادى والاجغاعى والفنى ) ويلغى ذاتية الفرد ف الوقت نفسه . وف رأينا أنه لا 
ككن الاستمرار ق إلا الاين ما . فالخواء مقدمة لظهور سلطة جديدة . هذا 
رى أت الأدب الغرى جر بفبرة تريب فاسية ٠‏ وطييعة آلأبور أن تعبى هذه الفرة ت 
مهنا تطل ‏ باحتيار أخد اللين :فام حل كلاس يغلب المواضخات »> وإنا حل 
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رومتسى يغلب الذاتية . وكلاهما ينطوى بالضرورة على درجة من التصاح مع 
الواقع . ومثل هذا التصالم يتم فى الحياة قبل ان يع فى الادب » وإن كان ممقدور 

أما الحداثة التى جاج إليبا أدبنا العرنى فهى حداثة نابعة من داخله . فالأدب 
العربى ظل وثيق الصلة بالواقع منذ العصر الجاهلى إلى أواخر القرن الرابع المجرى . 
وم غلية اللالجاه الحافظ فاه پت الإبداع الفردى والدين یمو ل الشعر العرلى 
بأنه جمد على طريقة الجاهايين مكنم أن يقارنوا بين هذا الجمود وبين ثبات قالب 
التراجيديا فى الأداب الغربية ) وضعه أرسطو إلى القرن السابع عشر . ولكن اواخر 
القرن الرابع وأوائل الخامس شهدت انقلابات مهمة فى الإبداع الأدنى العرنى مردها 
جميعا إلى كسور أصابت علافة الشعر بالواقع . لقد وجد شعر عبشى فيما ”مى 
بالقصائد الساساية »اوو جد شعر تأملى فلسفى لد أفى العلاء المعرى » ووتجد ‏ 
ورا کان هذا هو النيار الأقوي ‏ شعر زغرق. لا عاذقة له بالواقم الذى أصحاب 


8 ق ج‎ u 
اديع : و يسل ا شا۔ا الاتگسار 1 لوك الادب الشغيى وسا جاء رها سن الادب‎ 
. الفصيح كشعر البہاء زهير والبوصیری ونار الوهرای‎ 

آما أدبتا الحديث منك بداية النبضة فلعلنا لا لجانب العراب إذا قلنا إن التجارب 
الكثيرة الى خاضها » محنذيا نماذج من التراث تارة ونماذج من الاأداب الغربية 
تارة الحری ۽ مثا تجارب الشعرب العر بيه ف 3 الاشکال ا لحضارية ف الاقتصاد 
والتشريع والتعلم وسائر جوائب الحياة » وكأا مازالت تتبيب التعاملل المباشر مع 
واقع الحياة العربية ٠‏ أو تفتقر إلى دليل نظرى يديا فى هذا التعامل . والادب هو 
ااا ار ماه رسي يما اا اللحياة العرية .وخا تيدو اداه 
الغربية مقحمة عليه » أو إذا نظرنا إلا فى سياقها التارخخى ‏ قمة مرحلة من 


اللص الأدبى بين الوحدة والتعدد : 

لا حلاف عل أن الاتعمال الاد للغة جتلف ع الاأستعمال العادى وعن 
الاستعمال العلمى . هذا قال الحاحظ إن انعانى مطروحة فى الطريق إا العبرة بتخير 
اللفنظ ۽ جسن السباك . وهن قبله ارد رسو ا العبارة ١‏ بالبحث حين درس الخطاية 
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والشعر » وأدخل « الكلام الممتع ٠‏ فى تعريف التراجيديا . كلا الرجلين ‏ إذن _ 
نظر إلى اللغة على آنا عنصر متميز من عناصر العمل الأدى » مهما تكن الفروق 
بينهما فيما عدا ذلك . أفضت هذه النظرة إلى اعتبار اللغة زينة أو تحسينا أو كسوة 
للمعنى » وهذه كلها تشبيہات مستعملة عند القدماء » وقد ساعدت على نمو علم 
البيان أو غلم البلاغة على حساب النقذ .وقد اسقمر ذلك طوال العصور الوسطن 
فى الشرق والغرب على السواء . ولكته أغر لدى البلاغى العربى م عبد القاهر 
الجرجانى نظرية فى طبيعة المعافى الأدبية لا تزال جديرة بالاهتام حتى اليوم . 


لقد ميز عبدالقاهر » بوضوح تام » بون مستويون للمعنى : المعنى المباشر ( أو 
0 پد و امز ن اتل أو ا و 
کا ی ا وخا ازز الي القاصر ر الزيئة أو E‏ 
للمعنى ) إلى وضف علمى لكيفية عمل العبارة الادبية . 

ولكن النظر إلى العبارة الأديية على أنها طريقة متعة لعرض معنى معروف سلفا » 
ظل سائدا لدى الكلاسيين فى الشرق والغرب » ولم يتبدل إلا بظهور المذهب 
الرومنسى . فقد أصبح ١‏ التعبير ١‏ الشخصى هو كل ثىء» هر المسيطر على المعنى 
واللفظ معا بواسطة النيال المبدع > ومن ثم أصبحت للفظ فى ذاته منرلة ثائوية . 
م يعد جمال الضياغة قيمة أدبية > ولم يعد هناك معنى ظاهر وآخر مستتر » وإنغا 
أصبح اللفظ الأقوى تعبيراً هو اللفظ الأجمل . ومعنئ' ذلك أن الارتباطات الوجدائية 
التى يثيرها اللفظ أصبحت أهم من المعنى الذى يدل عليه . وهكذا دخلت ف النقد 
عبار ات مل اء اللفظ و ظاال المعنى والكلمات المشعة و المضيثة ا . ومعلوم اك 
هذا الاجاه أدى ف المراحل المتدنية من الرومنسية إلى عجينة من الكلمات التی تنر 
بعاطفية مائعة » و كان رد الفعل لدى البرناسيين بالعودة ا س 
کاھماٹیل الأغريقية . وتحت عباءة البرناسية ولدت الرمزية الت احتفظت س 
١‏ الإجاء ٠‏ بعنصر مهم جداً وهو العنصر الموسيقى » وبالغت فيه ۽ کا وسعت حدود 
الأستعارة حى أصبحت وا ly.‏ لواقع أن ترات الروهنسية الفکرى م ارح 
سيو حه ة الفن الرومنسى . فأهم اما فيه ۽ وشو التعبير الفردى » دحل ف أدوار حياة 
جديدة 8 دخل فى صراعات جديدة . والدى يعنينا هنا أن النضص الأدن ل يعد 
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نصا مسطحاً » ای نصا ذا بعدين O‏ 
ومضمون ) بل أصبح نصا حسما » ای ذا بعاد ثلاث : فالعبارة أو المعنى المياشر > 
والمعنى الثالى أو القصد الذى يدل عليه المحنى أن لا لان إلا سطح العمل 
الاد َ ولكن وراشا عا شو الذى یعطی العمل و حدنه ۾ شخصيته : 

لقد أدينت الرومدسية من جيع الالجاهات التالية تقريا لأا أصبحت ذاتية 
مشفضوحة ومتالكة » ولكن هذه الذاض نفسها ازدادت إيخالاً فى الذانية لأن الفنان 
أصبح آشد توالا ع ق .هللاوف آذ اة اة دة مر ٠‏ هن 
تراقب نفسها و تحال نفسها » کالدى ينظر إلى صورته فى بيو من المرايا المتعاكسة . 
النقد المعاصر براعة لم يسبق ها نظير فى تعقب المعافى النفية والمتشايكة للنص > ولم 
بارس سا الحت ۳ انقو المعاصرة »سحاد شا ہل ا يفش ف اتوص القدية 
ايضا . ومكن للمرء أن جخاظر بالقول إن أساليب الإنشاء كن ان غير » بل سوف 
تتغير حتا » ولكن هذا الكسب الذى حققه النقد فى تعامله مع التصوص سوف 

لقد أقام رتشاردز نظريته ى القيمة على لحرير الإرادة بإشباع أكبر قدر من 
النرعات المتعارضة عن طريق الفن . ومن الحقائق المشهورة ان الحضارة الحديثة لعفل 
بالنرغات المتعار ضة : للاك م یکن رپا ان 2 اشد E‏ تغا رض العاف کّ 
الع الاقف خف کن له او اة س جو دا اا جا 


لأول ةة الا و ق قارا عا الاس اجات الما دو :اد معط 
الخرو ج منه بانطبا ع موحد ذا مقف كتير من القراء حاقرين أمام شعر إليوت . 
وقال م رتشاردز ببساصة ( الطيعة الثانية من ١‏ قواشد النقد الأدن ٠:‏ . 7( 
إن الشاعز الذئ يكم أضعب ما فى الفن لا يعجره أن كم أيسره ٠‏ فليس أسهل 
من أن تنظم القصيدة فى خيط واحد . ولكن القراء فطون حين پبحثون عن مثل 
هذا الخيط ف شعر إليوت . فالوحدة عنده ليست و حدة فكرية بال «حدة شعورية . 
ولا شك أن هذا الكلام بدا غريبا للكترين من قراء زتشاردر وقراء إليوت: الذين 
ألفوا » حتى ذلك المحين > أن تکون وحدة الشعور مرتبطة بتدفقه وبساصه ۲ ف 
ع ان ١‏ الشعور ١‏ عند إليوت ياق غالبا فى لخة مزدححة بالدلالات الالارو يوو ية 


دا 


والإشارات الأدبية ء ولا ياق بيطا أبدا » بل هو جاتماً ملس » ولذلك فإن القارئ 
يجب أن يبدل كثيرأ من الجهد اليصل من خلال هذا الالتباس إلى وحدة الشعور . 
وهى وحدة من نوع جديد : ليست الوحدة المنطقية التى تحدث عنها أرسطو ( بداية 
ووسط وناية ‏ كل جرء مترتب على ما قبله وسبب لا بعده ٠)‏ ولا الوحدة 
العضوية التى حدث عنما الرومنسيون ر الشعور هو الذى يفرض الشكل ) ولكنبا 
وخدة تاليفية أشبه بالفأليت. الموسيقى » ولذلك يسميا رتشاردر «١‏ حوسيقى 
الأفكار ١‏ » ويتحدث عن زوعة الإيقاع عند إلبوت » ومقصده من ١‏ الإيقاع ٠١‏ 


بدون شك » القاليف بين الأفكار ا لاز3 الفری اس السرق 2 ج 
بباله ف هذا السياق . 


مغنى جديد للوحدة » ومعنى جديد للشعور » اكتشفهما النقد من خلال أسلوب 
جديد فى الشعر . ولكن الأهم أنهما قحا الباب لنقيم جديد للشعر كله » على 
احتلاف أساليبه . لقد أشار رتشاردز فى هذا التذييل الخخصر الذى ألحقه بكتابه 
ال اكد ل ق آ س الق د کی رة کے ق کد 
من الشعر الحيد » واستشهد بء هلت واوالاچو د سی سو اقات ی ری ااواحنتب 
ان هذه الإشارة هى التى .فحت الباب أمَام إمبسون » تلميد رتشاردز » ليؤلف كتابه 
سبعة أنواع من الالتباس ۱۹۴١ ( ٠‏ ) » معتمدا فى القسم الأكبر من شواهده 
غل شکسیر : وکنا آن نضعد بالالتباس الشعورى : ف أعمق أشكاله ۲ إلى أبعد 
من شکسبیر كيرا : إلى اھومیروس ملا ٤‏ حیْث لا یکاد جخلو موقف واحد ف 
ملحمتيه من هذا الالتباس » ولا سيما الكتاب السادس من الإلياذة » حيث يودع 
هكتور زوجته أندروماك ويقبل طفله الرضيع وهو ذاهب إلى معركة مضيره فيا 
القتل . 

وقد ظلم الشعر العرفى القدم طلماً بيا حين طبقت. عليه مقاييس الشعر 
الرومنسى فحكم عليه بأنه خالل من الشعور وخال من الوحدة . وقد حاولت فى 
موضع احر ( ١‏ جماليات القصيدة التقليدية ١‏ ) أن أعرض نماذج من الوحدة الشعورية 
فى القصيدة العربية . ولم أكن أفكر فى شعر إليوت ولا فيما قاله عنه رتشاردز » 
فالغرق بعيد جداً بين الأسلوبين + ولكتتى لا أحسب أفى كنت مستطيعا أن أقوم 
مهذه الحاولة لو لم جعررنا الد المعاصر من مصادرات النقد الكلاسى والنقد الرومنسى 
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جیعا » يث أمكن أن نرى شعرنا القدم فى عمقه الإنسانى . 


ولكن كناب إمبسوت كانت له ابعض الاثار السة فى النقد العاضر . ولا شاك 
أف ساك هرا ية لیے ررق جا رة جیا مزا اة فر ةا 
شاركت فى إحداث هذه الآثار . وأعنى بوجه خاص توهم أن الالتباس أو تعدد 
المعنى صفة ملازمة للغة الأدب » إن م تكن مقومها الأصيل » وبذلك يقتصر عمل 
الناقد أو المفسر علل اكتشاف المعافى الختلفة للنص الواحد » وهذا ما عمله إمبسون 
ى کاب ون آنه يدت ايتا عن الوخهدة سن لدل الفسدو ن بل وهن شلال 
التناقض » مستعينا بنظريات فرويد . وقد نص رتشاردز على أن الالتباس مرحلة فى 
الفهم يجب أن يتجاوزها القارئ » ولو أن النص نفسه يوصف بالالتباس إذا احتاج 
إلى مثل هذا الجهد فى الفهم » وليست كل التصوص بنزلة سواء فى ذلك , 

وإذا كان الوقوف عند هذه المرحلة معناه العجز عن القراءة الصحيحة أو الكاملة » 
فإن الشعار الذى تمساك به أصحاب النقد الحديد ١‏ أن القصيدة لا تقول بل تكرن ٠‏ 
معتاه س إذا أخذ على ظاهره ‏ أن ثلقى الشعر لا يتطلب بذل أى مهود لفهمة »> 
بل أن الطريقة الثلى ذا التلقى هى صرف لنظر كليا عن المعنى ۽ اأكتفاء برؤية 
العلاقات الشكلية داحل النص . أما ا ڈھپوا إل أن انض ایس اله مع کل 
واحد يمكن الوقوف عليه » من التفكيكيين والسميوطيقبين » فقد جعلوا القراءة 
والكتابة کلتیپما ضرباً : هر العبث:: 

ولا جسن احد أن خخ اة يقولوت بذلك . ويكفى أن أحيل القارئغ 
على مقال ريفاثير ١‏ سيوطيقا الشعر ٠١‏ حيث يتحدث عن ١‏ بؤرة رمرية ١‏ 
للقصيدة » يعود فيسميها ١‏ مولداً ٠‏ ولو أنه يربطها بكل ما هو خارج عن المألوف 
( أو ١‏ خارج على الحو ١‏ حسب تعبيره ) فى لغة القصيدة . هذا الخروج عن 
المألوف يمكن أن يصل إلى حد إنكار الواقع جملة » بحيث تصبح البؤرة أو المولد 
هی کلمة ١‏ لا شىء ٠‏ . ولكن لریفاتیر مقالاً تاليا عنوانه ١‏ التفسير واشتجالة 
العدید ۲١‏ ناتان فيه "یو فا بارزاً ار وهو تودوروف حول الغموض ااا 
فى لغة رامبو . ومع تسليمه بأن قارئ هذا الشعر » وما يجرى مجراه » يصدم ويضطر 
إلى التوقف حين يعجز عن اسخراج معنى متاسك من سلسلة الكلمات » ففى رأيه 
أن هذه الصدمة نفسها هى أول الطريق إلى الفهم » أو إلى تشبيت المعنى » وذلك 
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بأ يقرا ال رأنياء عرضا عن قراءته أفقيا » أى بأن نتتبع الفوذج الذى يتكرر 
فى القطعة بين كلمتين أو أكار , وسيرى القارئ أن هذا الموذج يحمل فى ظاهره 
١‏ النص المخداخل ١‏ 8 اللغة المشتركةء وفى باطنه التحريف. المحعمد الذى جريه 
الشاعر فى هذه اللغة . ومع أن ريفاتير يسخر من فكرة ١‏ الالنباس » التى قال بها 
سو اعا إياها .بانبا فگرة بالیة » فانه يعمد فى حليله لاحدی قصائد ر 
لقصيرة إلى الطريقة التى اتبعها إمبسون فى معظم تعلیلاته ( ولکن مع استغلال فكرة 
e EE‏ : فيفتش فى الشر وح المعجمية للكلمات › 
حتی يختنشف الارتباطات الحديدة التى استخرجها الشاعر من الربط بين هذ 
الكلمات عل خو سغایر للمالوف . و هذا يسح ظاشر التعير هو إالنص 
المخداخحل ١‏ أو اللغة المشتركة » وباطته هو المعنى المخميز أو اللغة الخاصة بالشاعر . 
والمهم فى هذه المناقشة أن كلا الماقدين يرفطض الس ا والنقدى » الذى 
الغموض ميزة للشعر الحديث ٠‏ فينظم بلا وا و يسر بلا ضابط . 
والخلاف پیپما منحصر فى أن ريفاتير ير أن الشعر اديت قابا اللتفسير» ف 


حين ان تودوروف يذهب إلى آل هذا الشى ل نک JE eg eg‏ 
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کک زیی ف س ی رھ و کی و و ف ل 
عنه قبا صفحتن ا حقق دیوانه : هل کتبه رامېو عل هذه 
الصضررة آي ڪت شیا ت : ن الصابع 5 لے لے اتر کلمتان مین السطر السابق 
1 إن خحاصية نص کے پاش اھ ا مقل هذا اللردد مكنا آنه كسب 
حتق المواطنة ى الأدب مئل هذه التصوعى الى لا يكن نحديد معناها . والأهية 
رة اء الم كع ف شر ا عار اليه الي القرى ق اة م الاسرة: 
أهمية لا تمكن المبالغة فيا ج أعتقد ‏ مهما قيل . ١‏ إ١‏ الرمز والتفسير ١‏ › 
وقارئئع هذا الكتاب ١‏ الرمر والعفسير ا نة أن يلاحظ أن الالتباس الناشء 
تناقض الدوافع قد ترك آثارا و اة ق الق فاته 9 TT‏ 
كلاهما يرجعان إلى مناخ ثقافق واحد » ولكن الشىء الهم الذى ججب التبه إليه فى 
هذا الصدد هو أذ النقد حين يقن يسبغ مشروعية بل واحتراما على أنواع معيئة 
من الكتابة الإنشائية » وهدا قانون تارخغى لأ يتخلف . فإن كان رامبو قد كسب 


EA 


ن ن راطا غا ارج رو اسر :زد اداو ااي تى لا اي 
حتى أصبح مرد المساءلة فيه أمراً مستىجناً » ومخاطرة بسمعة المئشئ أو الناقد . 

هذا الانقلاب الذى حداث ف الشعر ونقده له نظيز ف الأذب القصضى ونقده » 
إلا أنه لم يقع بهذه الحدة » نظرأً لأن الأدب القصصى قد عرف « الئل » منذ الأسفار 
الدينية الأول . فالأمثال قصصض هما معنى ظاهر ومعنی باطن . وقد فسرت روایات 
كافكا على أنها أمثال تعبر عن ضيعة الإنسان » أو فة من الناس » أو كافكا شخصيا › 
فى ظروف المحياة المعاصرة . وبقريب من هذا فسرت ١‏ أولاد حارتنا ١‏ و « الطريق ١‏ 
اجيب عفوظ . ثم كانت العناية المخرايدة يدراسة الأساطير سبباً لتعميق هذا الاتجاه 
وتوسيعة ‏ والا تجاه بة ‏ ف الوقت الفسه ‏ خو معان أكار حفاء ٤‏ وهكذا فرت 
« السماف واظريف ١‏ ت وهى ‏ رواية تعمى ۽ ظاهريا على الأقل » إلى ال اة الراقية 
فى إنتاج نجيب محفوظ ‏ على آنا تعكس أساطير الحصب والعقم ( صلاحج 
عبد الصبور « وتبقى الكلمة» ) . 

على أن الرواية تشهد الآن موجةشبيبة با أحدثه رامبو فى الشعر . فهى رواية 
١‏ مفتوحة ٠‏ أى نها تقبل مالا نهاية له من التفسيرات . وقد يصبح همذا الثوع من 
الكتابة الروائية ١‏ حق المواطنة ١‏ فى عالم القصص عما قريب . وإن كان من الصعب 
أن يحقق الغزو الذى حققه نظيره فى عا الشعر » نظرأاً لأن لغة القصص إما مجازية 
شفافة ) فى الامثال وإما واقعية عاكية ا فى الرواية الحديثة ر التقليدية ) » وإذا 
تلفعت بالغموض كانت إلى الشعر أقرب . 

وعندنا آنه جب امیر بين صفات ثلاث للت ê‏ 
عن الع انظ المسطح ) : الغموض ؛ و تعدد ا لمعنى » و تعدد المناظير . فا 
الغموض فهو سمة فى الأدب المعاصر ولا سيماً الشعر » وقد بينا أسبابه . وصفته 
غلل اسا نظرية الاتصال أن هناك تفاهماً ضمنيا بين الشاعر والقارئع غلل أن ينظم 
الشاعر ما يريد من الالفاظ » ويتخيل القارئ ما يريد من العانى . 

وتعدد المعنى ارتبط بتفسير النصوص الدينية على الخصوص »> ووجد فى اداب 
ها مسجة دة لاقب اصرق فالفكر االكسي الميحن فى العمتور الوسطل 
جعل لنصوص الكتاب المقدس معافى أربعة : معنى حرفيا ومعنى تثيليا ومعنى أخلاقيا 
ومعنى غييا . وقال بعض علماء التفسير عند المسلمين : لا يفقه المرء حثى يرى 
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القرآن وجوها .وذهبت بعض الفرق إلى أن الآيات ها ظاهر وباطن . فعدد المعنى 
مثل الغموض مرتبط بظروف حضارية معينة + وضفته من حيث علاقة القائل بالقارئ 
أن ,ليما عازف بالمعاف الخعددة التي حمل عليما النص ٠‏ شى يكون ذلك »> وف 
أى النضوص . 

وأما تعدد المناظير فمعناه نك إذا نظرت إلى العمل من وجهة المعاناة النفسية 
الفردية مشلا وجدت له معنى » وإذا نظرت إليه من وجهة الأحوال الاجتاعية وجدت 
له معنى ثانيا » وإذا نظرت إليه من وجهة التأملات فى المياة الإنسانية أو فى الكون 
وجدت له معنى الفا . وقد تتعدد المعافى أو تتخصص أكار من هذا يتعدد المناظير 
وتخصصها . ويدخل فيما نسميه تعدد المناظير أن تكون للعمل دلالة واقعية تارخنية 
إذا تظر إليه جريا جريا » وتكون له دلالة ميافريقية إذا تظر إلجه فق #تترعه . 
وأحسب أن هذا القول ينطبق بصورة واضحة على رواية « الحرب والسلام ٠‏ 
لتولستوى . وتعدد المناظير فى العمل الواحد يقتضى وضعاً هندسياً حكماً فى العلاقة 
بين اجزائه . وهو یوجد فی کل عمل ادى کبیر ء ولا يرتبط بأوضاع حضارية 


وتظل المسثولية مشتر كة »۽ غلل کل حال » ن الكتابة والتقد أو بن الإنشاء 
والقراءة » فى استمرار اتجاه ما أو بزو غ اتجاه جديد . ولكن ما دور الناقد بالضبط ؟ 
هذا ما خحاول جثه فى الفصل التال . 


الفصل السابع 


صناعة النقل ٠‏ 


أشرنا فى مواضع سابقة من ذا الكتاب إلى أن دور الناقد فى حركة العمل الأدلى 
لا تلف عن دور القارئع . فهو فى الحالين دور المستقبل المشارك المفسر . والفرق 
بيهما ينحصر فى أن للناقد وظيفة اجتاعية يكن إجمالما فى رعاية القع الفنية ai.‏ 
ذلك أن ای قاریع يستطيع أن پسجل رأيه فى عمل دن ما بطريقة عك ن أن يقبلها 
قراء ارون فى الحماغة کموضو ع قابل للنقاش » مثل هذا القارئ يعد اقا 
ويثرتب على هذه الوظيفة الأجتاعية أن يكون الناقد » من ناحية » حارساً على التراث 
الأدى للجماغة » أ عارفا به وقادرا غل اعادة ثقديه يڻ يون مما لأبناء 
العصر ر العقلل قحست ١٠با‏ ل جعي المجار: الوجداق اسع القع الى 
يعنضمنہا أيضا EE.‏ ناحية خر » أن يكون قادرا على رؤية الجديد الذى 
يعيد تشكيل القم الفئية بحيث تعر عن حياة المعاصرين وأفكارهم » وهذه مهمة لا 
تقل صعوبة عن المهمة الأول ٠‏ إن م تكن أعنعب لأن التاقد فق هذه الحالة الأحيرة 
يغامر بالحكم على شىء غير معروف القيمة » بيا هو فى الحالة الأولى يراجم الأحكام 
القدة ولا غير فیا أو فى حيثياتبا إلا بمقدار . فرا حص باهتامه شاعرا كالمعرى 
أو ابن الرومى وأظهر ما فى شعرها من قبم فنية باقية ٠‏ كلا الرجلين شاعر مشهور 
وللقدماء نظرات فى شعرھا لعلھا فقدت بعض قیمشا وکنا على كل حال تعبر عن 
تاثیره قى معاصریه , أما حين يشير الناقد إلى مذهب جديد فى الكتابة أو حين يعرف 
قراء بعمل ادیی جدید ‏ ولا سیما إذا کان الکاتب غیر معروف ‏ میا ما پنطوی 
عليه من دلالة مهمة لأبناء عضره فإنه يربط اعتباره هو كتاقد بقبول المعاصرين للعمل 
و الملهب.. 

على ان کل قارئ جاد يتغامل مع اى نص ادى قدم أو حدیث کا يتعامل معه 
ر اک عليه . والعکس صحيح أيضا فالناقد لا یکوت 
ناقا فا ك م يدا بقراءة النض من أجل متعة القراغة »ي قبل التفكير فی ر 
تتيجة قراءته على الآ حرين . فشرط القراءة الأدبية فى جميع الأحوال أن تقصد با 
المتعة الفنية التى ترجع إلى نوع من الشعور بالحرية . والقارئ الجيد لا بج بقراءة 
النقد لبعرف مه قيمة عمل ما فالمعرفة الحقيقية بالقيمة وعى شخصى » ولكنه 
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يقرا النقد ليدله على مكامن القيمة و كيفية الوصول إليها . وهذا هو كل ما يستطيع 

ولكننا تعرف جيداً أن شعورنا بالقيمة الفنية ر أو ما ميناه اللحظة ال جمالية ) 
يتفاوت من عمل إلى عمل . فحين نشر ع فى قراءة عمل أده جديد نكون مقبلين 
عل جرب لبر فيا العمل و لختبر انشا فك , ونظا غير ۾ اتقون من حصولنا على 
رع القراغة س اوه اللحظة الجمالية ب إل أن نشعر بات العمل الاد قد أكمل 
فی داخانا لحن » آنه غسلنا وطهرنا, أو أضاء ركنا فى نفوسنا۔ كان مظلما . وهذا 
الشعور مکی أن بعدث أو لا عدت . وکن آن يدث بدرجات ختلفة . والناقد 
الأدهى ما أنه قار ء بل فى معظم الأحيان قارع مفوضى لاختبار قيمة العمل الأدفى > 
فمن الطبيعى أن يدم إلينا حلاصة الأعمال العقلية التى قام بها وهو اول ترجمة 
العمل الاد إلى خحرة ها قيمة . 

دين العاملين متمعين ‏ شخصانية التجربة الحمالية « عدم ضمان حدوثها ‏ 
عل سال اة ویب أن ياف إل مذي الاملين اما فال ٠ء‏ وهي حجرو رة 
اشد ا مهنة ۾ لعدد کر ن الغاس ٠‏ مام من يعماء ل اأمحافة ملم ن يعماء ل 
فى التدريس » وبيها غلب على الفريق الأول النظر السطحى السريع الذى يكتفى 
بتقرير أشياء ٠‏ عن ٠‏ العمل الأدى » بدلا مرد اکتشاف آشیاء «١‏ فيه ٠ں‏ ۽ فقد غلب 
عل الفريق الثاف اتتام مقط ١‏ علمی ١‏ غریب عا جمپور قراء الاد . 
وشاع فى العشرين سنة الاخيرة استعمال الرموز الحبرية اققداء بالمنطق الرياضى , 
فاضبحت أكارية القراء تنظر إلى هذه الطريقة الحديدة فى النقد بدهشة شديدة . 
ولكن اهل يعنى هذا أن الناقد أصبحت له وظيفة أحر غير كونه قارا عرفا 
للأدب 

ناك آمور کار تدعو إلى مثل هذا الظن : منها تضخم الانتاج النقدى بالنسبة 
إلى الأدب الإنشانى . وقد شاع القول » مذ أكر من ثلاثين نة » إن عصضرنا هذا 
هو عصر النقد » وشبه بالعصر السکندری فى تارخ الادب الیونانى . و كان هذا 
القول مرتبطا بنظرة متشائمة إلى النضارة الغربية ترى ادبا صارت إلى نوع من العقم » 
فاصبح الكلام عن الإبداع عوضا عن الإبداع ذاته . ولكننا نشهد فى الوقت الحاضر 
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ما يشبه أن يكون إغلاناً لتسلط النقد على الساحة الأدبية . فالنقاد السميوطية 
وکیا اک یات راوع ا ج ی سے کا 
لابداع سابق ٠‏ والنقد والانشاء جمخهما كلمة واحدة وهى م الكخابة ي الت ھی 
إغادة ١‏ لأر سابق » وة اخخلاف » عن هذا الأثر اف الزقت انفقسه . ولتسيّد النقد 
مظهره العملى » فالأوساط الأدبية ف أيامنا هذه قلما تتحدث عن إبداع جديد فى 
الشعر أو القصة أو المسرح » ولكن المذاهب النقدية الجديدة تشغل أكبر حيز من 
الاهتام . 

ومن الدلائل على تغير وظيفة الناقد أيضاً أن النقد أصبح هو نفسنه موضوعاً 
للنقد . وهذا المصطلح الحديد ١‏ نقد النقد ١‏ لم يظهر إلا ليعطى الظاهرة الجديدة 
اسا جديداً . وييكن تفسير هذه الظاهرة بأن النقد أصبح أكار وعياً بطبيعنه » وأشد 
اهاماً بححسين أدواته » ولكنها بمكن أن تفهم أيضاً على أن النقد ابتعد عن موضنوعه › 
وهر الأعمال الأدبة الانخالية + اليستمة اساب حیاته من داخله . هدا الفهم يتفق 
تماما مح فهم هذا الفريق من النقاد للأدب ذاته » فالادب عندهم يستمد وجوده 
سن الاوټ:: کل زر یدید جو ملین عل اد ماق ج طا آن بجت ف الاب 
عن أ إشارة إلى وجود حخارجى أو حقيقة خارجية . 

ومن الدلائل على تغير وظية الناقد كذالك أنه ثأى بنفسه عن تقيع الأعمال الأديية 
( فراى ) ٠‏ والتقيم ملازم للتفسير » فكل تفسير حقيقى ينطوى على تقيم ‏ وإذا 
انصرف الناقد عن تسر الاغال ,ادي م ق له إلا ١‏ تشرغها ١‏ وتصنيفها ۴ 
يفعلون جبثث الكائنات اليتة . 

والعجيب. آذ الأخات. الفجريية اف القراعة لا تنفى وجو ة القيمة . ومع أبا لا 
ا با س کا نتوقع ‏ فاا تثبت بعض ظواهرها » ۴ لا حظنا من قبل فى دراسة 
الإبداع . 


حدود البحث التجريبى : 


إن الت ث التجريبى فى عملية القراءة أصعب مته ف عماية الإنشاء . فانقابل ولا 
, بين المواد المكتوبة التى يكن إخضاعها للتحليل العلمى : هناك شهادات المنشغين 
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عن عملهم » وهذه أشبه بالاعترافات » فهى تؤحذ غالباً من أحاديث أو خطابات 
شخصية يعاول المنشيء فيا أن يصور أزمة من أزمات الإبداع التى تمر به » دون 
أن اول مراجعتا أو تنقيحها لتضبح مقبولة عند سامعه أو قارئه . فهذه المواد 
الكتوبة ‏ مع قلتبا نسبيا س جديرة بالثقة إلى حد كبير . ومقابلها ‏ بالنسبة إلى 
عملية القراءة ‏ هو النقد المكعوب . والتراث النقدى المكتوب يؤلف ثروة ضخمة › 
ولكنه لا غل عملية القراءة لأنه يخذف منها الشىء الكير ولا يستبقى إلا ما براه 
E‏ للعرض عل قاریء معين له توقعات معينة من الأدب الإنشاف وهن الأدب 
النقدى . فدراسته دى إلى معرفة أوثق بالنقد ومناهجه » ولکنا لا تكاد تمدنا بشىء 
عن عملية القراءة . 


وهناك المواد التى يجمعها الباحث بالملاحظة المباشرة أو التجربة المشروطة . وهذه 
تكون أضبط وآغنى فى حالة الإنشاء فنا فى حالة القراءة » لأن حالة الإنشاء تستمر 
مدة طويلة » فيكون تسجيل أطوارها أكثر دقة وتفصيلا . أما عملية القراءة فجاتب 
كبير منہا يع بصورة تلقائية أو شبه تلقائية » ولذلك يتعذر تسجيله . 

وأهم س ذلك أن الجانب الر جدانى فى عملية القراءة » وهو هم الجوانب » یکاد 
يستحيل تسجيله تامأ ف أثتاء عملية القراءة نفسها ء لأن المشاعر التى تفيرها الكلمة 
أو الحملة و الموقف قلما تنضح إلا فى عملية الاأجترار الى تلو عملية القراءة » 
وقد تاتى متراخحية بعدها فى الزمن شيعا ما » وهنا تكون قد امتزجت ممشاعر القارئع 
فلا يعد وصيفها وصفاً العملية القراءة تفسها بل لأثرها : والحق أننا فى حاجة لمعرفة 
الشيين معا¿ ما خجرى أف أفناء عة القراءة وما يبقى بعدها : فالمعرقة الأول تفيدنا 
فى تبذيب عملية التذوق يث تكون أداة علمية صحيحة » والثانية تفيدنا ف تقيم 
الأثر الأدى بناء على معرفتنا بنوع تاثيره ومداه . 

م يجب التنبيه إلى أن التجريب فى حالتنا هذه يتبع النظرية ولا يصححها إلا فى 
حدود معينة . فالفغة التى جر علا التجارب عينة منتفاة » ويصعب ال لتصور 
غير ذلك ء لأن فراية الأدب لا خم جيع الناس » أو لا مهم بالدرجة الكافية 
لأن تكون تجريتيم فى القراءة ضالحة للتسجيل والبحث . وعدد أفراد العينة لا بد 
أن يكوت ليلا لأن المادة التى تؤخذ منم غير حددة بطبيعتها > ولذلك يتعذر القيام 
بعحايلها إذا كغر الأفراد . ويترتب على الانعخاب وقلة العدد أن تكون المادة التى 
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تحصل عليما مہم متحيزة إلى مذهب نقدى معين : . ومعنيئ ذلك أن كثيرا من النتائج 
التی سنحصل علیہا ء إن لم يكن معظمها سگرن معروفة فنا ملفا :بولک عل 
سیه التعائج کون مقيدة جداً إن جاءت خخالفة للمذهب النقدى السائد ف الو قل 
التقافقى . 

وأخيراً تنبغئ التفرقة بين ما جرى فعلا أثاء عملية القراءة وما بطلب فى القراءة 
الجيدة . اجرب لا يعطينا إلا الصورة الأرلى _ الواقعية ‏ وهى لا تغثى عن 
الصورة الثانية س الثالية ‏ التى هى امجال الطبيعى للنظرية النقدية . وكل ما يمكن 
أن نستفيده من التجارب » فى هذا الباب » هو أن المقارنة بين مجموغة من القراء 
يمكن أن تكشف عن تفوق بعضهم ف احية دون أخرى . إلا أن هذا التفوق لا 

کل هذا لا نی بنا إلى القول بان المج التجریبی ف بحث كهذا لا يعرفا أكار 
تما کنا عرف . فلسنا هنا أمام دور منطقى » ولكننا أمام اختبار متبادل بين النظرية 
والتجریب > کلاھا يصحح الأخر ا حطاه ويقتح له مساللك جديدة ) ۴ 
هو الشان فى الأخحاث العلمية ما , 


الاستجابة الوجدانية للمادة الأدبية: 


قبل أن نستشير الأغخاث النفسية التجريية جسن بنا أن نصوغ أطرو حفن النظرية 
. فى كلمات قليلة : إن قارىع الآدتيقضد من وزاء هذا النشاط نوعاً من الراحة 
الوجدانية > گنه غلم اتلکن نمل ال هذا الشعور بالراحة عليه أن يبذل جهداً 
لفهم ما يقرا وإذا تذکرنا ما سبق أن قلناه عن النواة الشعورية التى تصنع وحدة 
العمل الأدى » والتى ميناها أطورة الكاتب » فيجب أن يكون الإشباع الوجدالى 
الذى يشعر به القارئ ناشئاً » بوجه ما» عن هذه الأسطورة . 

لذلك يمسن أن نبداً بالأضل + أن الوظيفة الوجدانية التى تقوم بها الأسطورة 
بالنسبة إلى المنشئ وإلى القار عع معا و ايتا ى هدا الموضوع ت وردان ولاند 
اور لاه يوجين كنعجن فى كتابه « إدراك الشعر ٠‏ . أجرى هولاند شه هذا 
١‏ خمسة قراء يقرعون ١‏ على مجموعة من طلاب المرحلة الجامعية الأول التخصصين 
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فى اللغة الإنجليزية . أعطاهم عشر قصص قصررة ليقرءوها ويناقشهم فيا » وسجل 
عه الناقشات: ٠.‏ وقد خمتص ساغة لكل اقصة: كانت أسغاتة تدور ذائما خول 
١‏ شعور ٠‏ القارعع : ما شعورك غو هذه الشخضية > أو هذه الحادثة » او هذا 
لوقف أو هذه العبارة ؟ وف الوقت نقسه أجرى عدة اختبارات فى قياس الشخصية 
لطلابه النمسة » حتى يكتشف «اقوام الذاتية ٠‏ لدى كل منم . وقد عرف هولاند 
١‏ قوام الذاتية ٭ (identity theme)‏ ¥ ى : : ١‏ العنصر الفابت الذى بوجه كل ما يقو له 
الإنسان أو يفعله ٠‏ . ر( قارن هذا التعريف با قاله الشاعر بيتس عن ١‏ أسطورة كل 
إنسان ١‏ ) . وهذه هى نتيجة المقارنة التى اا ا ا والاستجابة 
الو جدانية للقصص القروة : ١‏ إن القارئ يستجيب للعمل الادى بتمثيله لر كته 
النفسية الخاصة » أى ببحثه عن حلول ناجحة » فى حدود قوام ذاتيته > للمطالب 
الخعددة » اداخلية وارجية » على الأنا .٠٠‏ نم يقول بعبارة أكار إيجازا وأقرب إلى 
لغة النقد الادنى : ١‏ إننا نتعامل مع الادب لنعيد خلق ذاتيتنا ١‏ , 


نود أن نقول هنا لبعض المتعتتين ضيقى الأقق من الخخصصين فى علم النفس : 
إن الذى ينقل اصطلاحاً ما من علم إلى علم آخر » أو يقارن بين اصطلاحين من 
علمين فين > هو كمن يترجم من لغة إلى لغة »فلا يد له أن يلاحظ أن مصطلخا 
ما فى علم معين > ككلمة ما فى لغة معينة » يتحدد معنا أو معناها بسائر الكلمات 
الجاورة فى اللغة ذامما أو العلم ذاته . ومن ثم فلابد أن يتغير معنى المصطلح إذا نقل 
من علم إلى علم » کا يتغرر معنى الكلمة إذا انتقلت » بنصها وفصها » من لغة إلى 
لغة . أما إذا أريد أحذ المعنى دون اللفظ فلا بد أن تختار له نسب الكلمات من 
حيث موقعها داخحل عائلة المصطلحات أو الألفاظ التى سينتقل إليها المعنى . هذا 
يجب ألا يكون خافياً على أحد أن ١‏ الأسطورة الشخصية ١‏ كمصطلح تبنيناه فى 
النقد لا تساوى ١‏ قوام الذاتية » ولا كن أن تساويه » ولكنها تحمل الكثير أو الأكار 
من عناصر معناه » وتفرغه من عناصر أخرى » وتضيف عناصر جديدة . وهذا 
ملحظ مهم يجب التبه إليه فى الأبحاث الحديثة الى يعتمد معظمها على التأليف بين 
علوم متعددة . 

ونمة ملحظ حر مهم يتعلق بالعبارة التى صاغ فيا هولاند هذا القانون . فقد 
تحدث عن ١‏ ثيل » العمل الأدبى لركة الفرد النفسية أى لبحثه عن ١‏ حلول 
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ناجحة ١‏ . والفثيل وظيفة بيولوجية تضعنا من أول الأمر فى دائرة المطالب النابعة 
أصلاً من حاجات بدنية » أما ٠‏ الحلول الناجحة » فتتتمى إلى المج السلوكى 
البرجاقق فى علم النفس . ولن نقحدث عن الأسطورة ف إطار ميتافيريقى جال » 
كصيغة مثميزة للعلاقة الجدلية بين الذات والواقع » علاقة ترمى إلى انتراع الحرية 
من قد الرورة. انق بعل المعمطلحين : الأسطور ة الشخصية ١‏ و١‏ قوام 
الذات » منحصر فى أن هناك تركيبة واحدة لشيطة يمن علل حركات النفس . 
وهذا الوصف ينطبق أيضاً على « البية » النفسية ٠‏ على الأقل فى اصطلاح بياجيه . 

غلل آن هذا القدر سن الاتفاق یکفینا لدعم فکرتنا ع ن ١‏ الأسطورة الشخصية ٠‏ 
کمصطلح نقدی م يتيج نا أن نوسع مفهوم هذا المصطلح . إن القارئئ قلما 
يستطيع أن يرز أسطورته لتر تفسها فى مرآة الواقع کا عبرنا فيما سبق ۽ قلما 
يستصی عبارة ری کے ان اجسدها لکی يتاملها ویعرف ماذا پمکنه أن يصنم 
با » لذلك فهو يتلقف أسطورة الكاتب فى صورءبا الجسمة ٠‏ ويئشي منطقة مشث ر كة 
ينها وبينه ( ١‏ تداحل الآفاق ٠‏ ) ومن هذه المنطقة يمكنه أن يتأمل الآخر ويتأمل 
ذاته فى الوقت نفسه . وبفضلل هذه الرؤية الجديدة جح أن قيود الواقع تتراخى , 
وان أسطورته تنفس جحرية » وتعيد تشكيللى نفسها » ومعها كل حياته الداخلية . 
ولا نستغرب فى هذه الحالة إذا حاول إبراز أسطورته أيضا أى تجسيدها وعرضها 
فى مراة العام شاا بد انبا لا يقرأ بالمعتى الام للقراءة . هذا قال التفگیکيون 
ان الأعمال الأدبية الجيدة هى تلاك الى لخلم لى أعمالا آخر . لان کل غمل جدید 
هو فى الحقيقة ١‏ قراءة خاطة ١‏ لعمل سابق ١‏ «س. ن قبلهم قال إزرا باء ند مقالة اقرب 
إل الحقيقة : إن أعظم نقد لعمل آدیی عا ھی عا ا اف اني 


ومع ذلك فان كلمة دان : ١‏ کل قراءة هى قراءة خحاطة ١‏ صحيحة إذا ملت 
عل اماز ۽ ان آذ العنى الذى خحصل ف نفس الفارئ لا يطابق المعنى الذي ندر 
عن الكاتب . فما دما تتضور الإبداع على آنه حر كة فتشبيته غير مكن » وإغا اممك 
E‏ استمراره . والعما ل الأدبى الذى ينال بقراءة خاطة اق کے 
مدين شذه القراءة الخاطقة باستمرار حياته » لأنه لو جمد عل حال لات , 
ما الذى نقصده » والحالة هذه » حين نقول إن تذوق العمل الأدى هو وع 
من الإدراك ؟ وكيف يتفق الإدراك مع الاختلاف ؟ 
۹د 


القراءة كعملية إدراكية: 


إذا كان خث هولائد متصبا عل تاثير القراءة ف الجانب الانفعالى. التزوغى فن 
حياة القارئ النفسية »> فإن لدينا ‏ ف المقابل س جا تجريبيا أخر يتناول الجانب 
الإدراكى من القراءة لا غير . ولعلنا نبسط الور کار غا ینبغی عندما نتحدٹ 
عن ١‏ جانبين ٠‏ ف القراءة . فقراءة العمل الأدهى تتم بمشاركة إدراكية وجدائية 
( کمعظم الاأعمال التى نقوم با فى حياتنا العادية » بخلاف :الاعمال العلمية ) . 
ومعلوم آنا لا اتسعظيع أن نستمر افى قراءة عمل أدى إذا لم افشنعر ابشىء من 
| الائدماج ١‏ معه » أى ا إذا لم محرك وجدانا یٹ نشعر اننا مشا رکون ( ولو 
کمشاهدین » سعجیین او ساخطين أو حانقين أو مترقبين أو مشفقين الج . ) ف 
امواقف التى يضورها » فى حين أننا مكنا المضى فى قراءة كتاب علمى بشرط واخد 
وهو أن تفم بان قهتا ما قرآناة » آق أن جانا ق العمل الحقل التق قرم به 
هو كل ا يرسا اللشعور بالرشى حي مر فى قراية الكاي.. غالعيل الأدن 
ز كالأسطورة الشخصية التى نبع منها ) وحدة مركبة لا ينفصل فيبا الإدراك عن 
النزو ع » وإذا حللناه إلى أجزائه الظاهرة ر أى وحداته المعوية المتتابعة من الكلمة 
إلى الفقرة ) لم جد جرءا واحدا خخاطب الإدراك فينا دون الانفعال . 


ولكن البحث التجريبى متم إفراد المشكلة المراد جحثها وعزها عما عداها » حتى 
تكون النتائج حاسمة فى تحديد الأسباب والمسببات . وحيث يكون العزل غير ممكن 
فى الواقع ‏ )ا جد فى حالتنا هذه س فلا بد عند إجراء التجربة من إسقاط الجانب 
الذى لا يراد الخحتباره » يث لا يظهر فيما نجريه من التحليلات أو نصل إليه من 
النتائج . وهذا ما فعله هولاند حين أسقط ال جانب الإدراكى من جحثه » مع عامه 
بانه موجود فى المادة التى جثها . وهو ما فعله كنتجن كذللك حين أجرى جا تجريبيا 
على القراءة كعمل إدراكى . 

أجرى كنتجن جثه عل ستة من طلاب الدراسات العليا سين ى الأذبف 
الإنجليرى ولكن النصوص التى أعطاهم إياها م تكن داعلة فى التخصص الدقيق 
لاى مهم . فكانت إحدى نقاط الاختلاف بين تجربته وتجربة رتشاردز ر( راجم 
الفصل الثافى ) » وهى كثيرة کا سترى ٠‏ أنه لم خض أسماء الشعراء . و كانت القصيدة 
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لايل 'لسررة وكات إخق سوتاتات سكي »اة قفي هو بك 
و كانت شروط الحجربة أن يقرءوا هذه القصائد ويسجلوا أفكارهم أثناء القراءة على 
شريط تسجيل . أفرغت شرائط التسجيل كتابة وقام كنفجن بتحليل هذه الماذة 
ووصل إلى بعض التتائج المهمة . وقبل أن ننظر فى هذه النتائج جسن بنا أن نلاحظ 
خحصائص المادة التى حصل عليا كنتجن من جربته . فقراؤه كانوا جميعهم مدرسين 
مساعدين فى الجامعة التي يعمل بها » فهم يقومون بندريس عض النصوض . م إم 
متاثرون لا عحالة باحيط التقافق فى الدوائر الادية الأمريكية » ولا نيما الحامعات » 
والنقد الجديد لا يزال هو المؤثر الأقوى هناك » وإن كان للمنبج التاربجخى اعتباره 
أيضا » ولا سيما حين يتعلق الأمر بشكسبرز » والتراث النقدى الضخم خول 
شكسيدر واغضره . فالمنتظر إذا ألا تنواعم طريقتم اف االقراية مع غناقية سوينبرن 
الممرطة » وأن يجهدوا أنفسهم فى تفسير ما يدو أنه تناقض فى سوناتة شکسبير »› 
مع استخدام المعلومات التارجخية التى لديم عن حياته وعصره » وأن يظهروا كل 
ما لديهم من براعة حين يواجهون الصعوبات ار كيبية والبتائية فى أسلوب هوبكتز . 

م يرد كنعجن أن يختبر مقدرة قرائه على فهم الشعر بقياسه على نموذج مثالى 
من ضنغه کا فعل رتشازذر ¢ ولكه أراذ أن يكنشف ها يجري أثناء عملية القراءة :+ 
کیف یځ ويل النص المقروء من معطى خارجى ( أو حسب الاصطلاح الذى 
اخذ به كنتجن  ١‏ مهمة فى امحيط ١‏ ) إلى وجود داخل . 

والموذج الذى يستعيره كنحجن من الدراسة النفسية لاإدراك هو نموذج عقل 
صرف : ١‏ أن مشكلة الإدراك هى أن نعرف كيف يتصرف الكائن الحى فى المواد 
التى تجىء إليه من العام عن طريق الحواسّ أو العذكر » بحيث يحول شكلها وينظمها 
ويهندسها ١‏ . وفى تفصيل أكثر يتناول فهم .قصيدة شعر على أنه موقف إدراكى ماثل 
لحل مستالة رياضية : فهناك بيانات تقدم ونتيجة قطلب وأدوات وإجراءات تستخده 
ومراجع تمكن الاستعانة بها . هذه هى شروط المسألة الرياضية وهى متوافرة فى حالة 
أى قراءة جادة لعمل أدلى . ولكن كتعجن يتوقف قليلا أمام « التتيجة 'المطلوبة .١‏ 
اوا ھی چا ایی یھی ل ع ای ؟ إنبا غير محددة تماما » فالقار يع 
هو الذى يضع التتيجة التى يبتغيما ات يكون قادرا على شرح القصيدة لتلاميله › 
أن يكون قادرا على مناقشتبا فى ندوة مع زملائه » أن يشعر بأنه امتلك القصيدة > 
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ہا بحت فی داخله بعد أن كانت ١‏ ميمة فى حيط ١‏ ويضطر كتج 

مجه التجریی أن ياخذ عن جوناثان کلرز مفهوماً نظریا 2 

ھی ٢ا‏ الإدراك الفطرى للنظاء ۽ الذى ينبغى أن يوجد فى القطعة الأدبية ( قياسا 
لى ١‏ المقدرة » الى افترضها تشومسكى اساسا لفلسفته اللغوية ٠)‏ وتلخص فى 


ا الي حدة i‏ م إمکان 0 الور اعارية از سا المعنى الراحد 


هذا هي الحد الذى کي لملم لرن رر .© لا ينظر إل ۾ القيمة ١‏ 
ا کمرادف للدلالة : ۾ لتنا ری ان شاد النضرة العقلية إل قر اة الأوبت ره ريه 
من جهات عدة : فهى من جچة تبط النقد اله ن الأدفى . هى هن جهة ثانية 
توحد بين الاقد والقاريئ فى علاقتما بالل , وهى اشا ت بص ١‏ القيمة « بادة 
ه العمل الأدنى ٠‏ وهى اللغة . ولا يدنا عن مثل هذا الج الج لمجريبى إنه جقضر 
١‏ القيمة ١‏ فى المعنى الكل للعمل . فحن وإن رفعناها وق ذلل درجة نقرر ايشا 
آنا لا يكن بلوغها إلا من خلال اللغة . 

ويعد هذا نحن لخرج ن لجربة كتج بثلاث فوائد مهمة : 


الفائدة الأول تعلق مالقراءة شاط إبداعى يشبه عل مشي ياتى معه اوقد 

مر بنا وحمف بارت لعملية القرامة ج يقوء با هر شه ( الفصل الال ولک 
بارت أعطانا وضفا جملا يتغق مع التفكيكية التى مال إليبا ف المرحلة الأحيرة من 

اق اتی فيعصينا وا کا ma e a e a‏ 
لعلهم دربوا عل القراءة طبقا لطريقة النقد اجديد . ولك م يلترموا هذه الطريقة 

طول الحط ‏ ۴ آم ۾ يكونوا فى موقف يسم ف بإعطاء صورة منقحة 

أو مرشحة عن سلو كهم أثناء عملية القراءة . ونشاط القارئ ك لاحط كمجن ر ولا 

ننسى أن تجربته الحصرت فى قصائد قعصيرة . فلو أريد إجراء مثل هده التجربة على 

دیل ف ضروف التجربة ) ي فى 

١‏ حرکات ١‏ کا سماها » وأساس اید با أن كل حركة لص بموضوع أ ا 


والغالب E‏ اخر کات ا 


قراءة الرواية مثلا الوجب إجراء بعض ١‏ 


a 6 .‏ ۴ چ 
د ا تکون مرتبصة بانع : قراءة التھ اما او قراعة 


کی کے ا 
1 
جرع مته ) لکنا بعد ذلك جڪ ان تيع فكرة معيبة لدي القارئ كالربط بين 
ا“ . e‏ = 
Ei‏ + - هة 
القصيدة وغيرها من قصنائد الشاعر او بيبا ١‏ بين ها يعرفه القاريخ ع ن الهن الذى 


i 
ف‎ 


صيعت فيه هذه القصيدة اخ , ٠‏ وكشيرا ما يعود القاريئ إى فكرة سابقة فيو کدها 
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أو ينميما » بيغا يعدل صراحة عن فكرة ثانية أو تمر فكرة ثالفة بدون أثر ما . وشيعا 
فشا بى إلى نظرة كلية : قد تكو افق صورة ١‏ تفسمر ١‏ للقضصيدة » أى بيان 
لدلالتما على فن الشاعر أو عصره أو حالته وقت كتابتها الح . » وقد تكون فى صورة 
نار لمعافى القصيدة ( حسب تصور القارئ للغرض الهاي من قراءة القصيدة ) . 

هذه الحر کات تشبه إلى حد ما س ١‏ الوثبات ١‏ التى لاحظها مصطفى سوريف 
حین درس الابداع الشعرى فكل حر كة تمثل حاولة جديدة للاقتر اب من القصيدة 
( أو اجتذابما ) لتحويلها من حالة الوجود الخارجى إلى حالة الوجود الداخلى . 

فالقراءة الإبداعية إذن الا تسير فى خط مسقم »بل إنها تصضحن كيرا من الشك 
والتردد والضوضاء» إلى أن تصفو أخيرا وتستقر » مثلها فى ذلك مثل الإنشاء 
( راجع وصف دريل للعملية الإبداعية ‏ الفصل الخامس ) . وتدل التسجيلات 
التى حصل عليها كتسجن على أن بعض النقاط المظلمة » أو الأسعلة الحيرة » تظل 
ماثلة أمام الفارئ » تتقص من شعوره بامتلاك القصيدة . فكل قراءة ناجحة تنطوى 
على فشل جزل » مئل كل عمل إنشافى تاجح . 

الفائدة الثانية التى محصل علا من حجربة كنتجن تتعلق بالتحليل النوعى لعملية 
القراءة . إن التحليل التقليدى للقراءة ر والمراد بها هنا فهم النص ) يقسمها إلى 
نوعين : الشرح . ويراد به الفهم الحرف للنص » أى معرفة معافى الكلمات والجمل » 
وارتباط بعضها ببعض ؛ والتفسير » أى معرفة دلالة النص » جملة وأجزاء » على أمور 
أحرى خارجة عده ر كالالة الأجهاعية أو السياسية أو الحالة النفسية للقائل ) . 
سميولوجيا يمكن أن يقال إن الشرح يبقى داحل حدود نظام سمیولوجی ( أی رمزی ) 
واحد وهو E‏ التفسير يربط هذا النظام اللغو ى بنظم اخحرى ومغ 
أن هذا التحليل واف بالغرض حيث يراد وصف الشروح وتصنيفها » فإنه قليل 
الغناء حين يراد وضصف عملية القراءة » أى عملية الفهم » وتحليلها . وهنا أيضا يمكن 
أن يلف مستوى التحليل : فيمكن أن تحلل عملية فهم النص إلى مقات العناصر 
إذا رید س مثلا ‏ تلقينها لجهاز كومبيوتر » ولكن المستوى المئاسب لن بريد أن 
يدرس القراءة بوصفها حدثاً ثل الاتصال بين منشيء ومتلق لر سالة أدية ۽ هو ف 
منرلة متوسطة بين هذدين الطرفين : وقد استخرج كننجن أربعة وعشرين عنصرا 
من المادة التى جعها » ما عنصران يجب حذفهما لاما يتعلقان بالظروف غير 
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العادية تلك القراءة ( القصص والتعليق ) » ومنها ما يحتمل مزيداً من التفصيلل لبيان 
أراغه . ؤإليك هذه العاضر رة فى جموغات بعد شىء من التغديل : 
ر ١‏ ) القراعة ز معناها العادى البسيط ) ؛ الأنتخاب ٠‏ التعيين . 
ز # ا الراك ا اروا افك اال رة ا ب اجى( 
النبرة ( مغل التهكم » السخرية » التشكيك » الم ) . 
( ۳ ) تر المعنى » الاستتتاج الداخلى » الاستنتاج الخارجى » الربط الداخلى » 
الربط الخارجى » الربط الاد > ربط الضور › التعمم . 
( £ ) الاحتار + التعليل . 
ز ١‏ ) إعادة التقرير » المثيل > الاحتراز › الاسترجاع . 
[ المراد بالداحلل هنا مالا يتجاوز نض القصيدة » والخارجى عسكه . ] 
ويلاحظ تجن أن كل ١‏ حركة » تشتمل على عدد من هذه العناضر » فقد 
تقتصر على ستة منها وقد تشتمل عليما جميعا . ولكن هذه العناصر توجد كلها لدى 
قرائه الستة . ومع أن هؤلاء القراء ينشمون إلى بيفة ثقافية واحدة » فإإن هذه القضية 
صنانحة للم على قراء الأذب از الذي يافزمرت ببكا ستو من القراية ).أو بعبارة 
خرن إن هذه اللات يسظر أن ترجهد ف أى اة جادة. ويلاحظ أيضا آن 
الجموعتین ۲ » و ٣‏ تقابلان ما يسمى غادة ١‏ الشرح ١‏ و١‏ التفسير ١‏ على الترتيب . 
ولكن أهميتما "فى هذا التحليل لا تقتصر على القيز بين عمليات ختلفة فى الحقيقة › 
مثل ١‏ تار المعنى » و٠‏ الاستنتاج ٠‏ » حيث يقتصر الأول على إعادة المعنى بألفاظ 
مقاربة » بيغا يدل الاستتتاج على شئ من الريادة » اعقادا على أن الشاعر سلك سبيل 
الإاز أو الإشارة » بل إن هذا التحليل يكشف عن عناصر مهمة تؤثر فى ١‏ الشرح ١‏ 
وه العفسير ١‏ كلما . وآهمها ١‏ الانتخاب ١‏ الذى يعنى تر كيز الاهتام فى معنى بعينه 
أو عبارة بعينها ٠‏ ومن ثم يترقب عليه غالبا تنظم أفكار' القارئع حول هذه 
الأجراء المنتخبة . ثم هناك عناصر الاحتبار والتعليل والاسترجاع و شی تساعد على 
الوصول إلى المعنى الكلى الذى يشعر القارئع عنده بأنه ١‏ نجح ١‏ فى قراءة النص . 
م ينبغى أن نلاحظ أن هذه العناصر تختلف عن ١‏ الح ر كات ١‏ التى أوضحناها 
کا ی الا ن چت ن کل جرک جال :جل عاضر ا سی الول ۰ 


E: 


| 


فحسب » بل لأن العناضصر ليست موزعة بالترتیب عل الجر کات . فقد تشتمل 
الحركة الثالثة مثلاً على ١‏ ربط ٠‏ أو « تعميم ٠ ١‏ وقد تشتمل الحركة العشر شرون عل 
نظر فى التر كيب النحوى أو فى معنى كلمة مفردة . قوزيع العناصر على الح ر كات 
يؤكد ما قلناه من أن فهم القصيدة يتم على وثبات » مثل كتابتها . وهذا يوضح 
الاختلاف بين ١‏ نقد ٠‏ مكتوب يغربل الأفكار التى لاحت أثناء القراءة ثم يعيد 
تنظيمها ليعرضها بطريقة مقنعة » وبين القراءة التى قد يبنى عليها مثل هذا النقد . 
را ات اي ا الدرس تعنى تدريب الطلاب عل القراءة ١‏ الناجحة » فينبغى 
ُن يوجه الدرس طبقا للطريقة الطبيعية فى القراءة » بان يسير المدرس مع الح ركة 
الذهنية لطلابه . فلا بأس بآن يسال طلابه بعد القراءة الأولى أو الثانية : ماذا فهمةم 
من هذه القطعة ؟ عن أى شئ يتكلم الشاعر ؟ وعليه أن يقبل » ولو موقا ٠‏ الروابط 
التى يلمحونها أو يتومونها بين هذه القطعة وما سبقت فمم قراءته من النصوص 
الادبية ¿ و ما عرفوه هن وقائم التارخ 
غلل أننى يجب أن أتوقف هنا > فقد يتوهم القارئع ‏ خصوصاً إذا كان من 
المشتغلين بالتدريس ‏ ا أرسم طريقة ( حتى ولو كانت مبتكرة ! ) لدراسة 
انصوص الأجية فان 4 فلو أردت ذلك لکت ظالا . ولکننى الخص حرف ذا النو ع 
من التدریس فی تشبیه کثیراً ما قلته لطلابی :إن لقارئ الذى يقف أمام نص أدى 
حاولاً أن يفهمه كالقائد الذى يقف أمام مدينة حاولا أن يستولى عاببا . إنه لا يلاك 
طريقة واحدة لتحقيق غرضه » ولكن أمامه طرقا كثيرة > والطريقة التى جختارها ف 
ل کان قائدا فاھوا ب هى الطريقة انی دا م وران المدينة 
ا ق ا ر ااا ا 
له الكلمة الاو ۽ فهو يقف ویراقب و یتین القر صة . 
معذرة إذا محدثت عن نوع قدم من الحروب » ولکننی لم امع بعد عن کومبیوتر 
دفعت إليه قضيدة فقدم شرحاً مناسباً ها . ومع ذلك فإن عقولنا يمكن أن تبرج 
مغل الكومبيوتر . ولنعد بعد هذا الاستطراد إلى تجربة كنعجن . فقد وجد أن لكل 
واحد من قراثه الستة شبه ١‏ برناج ١‏ فى فهم الشعر يكرره من قصيدة إلى قصيدة › 
٥‏ 


وإن اختلفت ألران القصائد . وم يكن البرئاج واحداأً عند الجميع » ولا على درجة 
واحدة من الصلابة . وهذا يدل على أن البر ناج ليس كله من صنع طريقة القعلم > 
ولکه رقف . إل حك کپیر » کی رة ورا كل جربة 
جديدة . آی ياتسار حوفنا من الحرية . وما لم تكن قراءتنا للتصوص الأدبية تجربة 
مع الحرية فلن نفھپ شا ن امس نة 


ما يقوله الع ليس شيقا مهما .انه اغالا قول شا مهما . ۴ ها يفعاله 
هو انه يعيد تشكيل الواقع بواسطة الكلمات . ومعنى ذلك أنه يستخدم خاصية ف 
اللغة الإنسائية تشبه الس : خحاصية أن الكلمة بمكن أن تعنى الشىء وغيره » هذا 
الد يسمي تارة اجاز وتارة الرمز ویقی بلا اسم ۽ ی کار الأحيان . فیتكلم اعن 
ااا ويا معا که ف الأشياء گلا لین الک س اله اق » اعانا فب ف 
آھے اہ تھے ت # 3 ا 

الواقع ؛ آقوی سن الواقع . ءلذلاك جفطئ القياس بين فراءة قصيدة وحال مسالة 
حسابية . يق الفهم «حده ع الأحاطة بقحيدة فعا تلد به م ادت ات 
تی گے 2 سڪ ل 2 س س تت 


ہے آآتیے 


و 
EY la‏ 1 او 1 شا 1 | bı 2 E.‏ : 


يستحق ال تفع معه هذا . الند ار زاف يضر زيشه هن اون سطر . والن الضعيف 
١ Nia FP a ۴‏ ظا n‏ ۰ 

ل ی ۽ حه ا اک انح ى پلپے س او ا و ته ج 
1 ہے ہے ايا آ ےَ د نے تھے ا 


ولكناك 2 تع اللصوص السيدة و امت سطة e‏ والر ا فة الا بصو ل 
ملابستها والتامل فى أحواها ا تعرفمعادن التاس بطول ملست والتأمل ق 
أحوامم . 


E E‏ ن 
وف 8 قارئ ان يعلق مع النص . إشا الفرق بین قاری ؛قارئ و فة 
E‏ وقوة الخاحين س كلرة الصر ان ١ء‏ بعد امسافات . 


٣ 


ليس للناقد امتياز حاص سوى قربه الشديد من التصوص ۽ ج ت ااي لی 
له امتیاز حاص سنوی اش ي احياة . و كلاها يدفع من هذا القرب . 
اء ئ قي > بافت ۱ سكو کسان »هي تورف بال ماذا هو ءا 
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أن هو ولا من أى عصر هو . إنه يعيش فى الشرق والغرب وف الماضى البعيد 
والحاضر القريب . انه جواد یل شجاع جبان شهم نذل طاهر داعر کرع ذليل 
حکم غر . وأحياناً جرم سفاح . لأنه یعیش فی کل هؤلاء . أسطورته جنی يتشكل 
بالف شکل ولیس له شکل معن . أما الاقد فرجل لا رای له . لا یتابع ولا يعارض 
ولا یشایع ولا نامض ولا بحب ولا یکره ه لأنه تعود فقط أن يفهم » أن يدخل 
باسطورته فى أسطورة كل إنسان حى لم يعد يعرف ما هى أسطورته . 

لعلك تقول : نت تعحدث عن منشي؟ مثا وناقد مثالى . ولكنئى أجيبك : قد 
اتفقنا من أول الطريق على أن الأدب قيمة » أن الأدب مال . 


ولكن لاذا يخلف القراء ؟ 
رلاذا يخلف النقاد ؟ 


ن ا ضا عل أن الخال غير موجود فى الواقع ولكن الواقع بدونه يصبح 
بلا معنی . ازا أن أقول إن الشجر بة الابداعية المخالية ء٠‏ سواء لدى ال أو لدی 
القارئ » لا تتحقق أيداً . إبها عند المنشيئ تدفق فجان تسبقه معاناة طويلة » ويعقبه 
شغرر من :بان ما حدت. كان ازب إإق :الز مه إل اة .أف أل ماف 
النفس بقى فيما . وعند القارئ صورة متخيلة عن أشياء قرئت من قبل » نتف من 
هنا ومن هناك > فى ذاكرة سديية تستعصى غلل التحديد . أما القراءة الفعلية فهى 
مداورة ومراوغة بلا ناية : تجسس عل الكلمات » بحت عن المضمر » اقتحام 
للمجهول . وهذا الجهد العقللى ينع صاحبه من الشعور الآنى بلذة القراءة . إن 
الببحث النفسى فى تذوق الضبور ا راجح الفصل الاق ) بصاح أيضاً لوصف تة 
القراءة : فالقراءة الحادة للأعمال الجادة تخفض الشعور المباشر بالمتعة . وإذا قيست 
القراءة قياس المخعة الوفتية المباشرة فان القراءة السطحية الانطباعية تكون أفضل 
نوا غ القراءة » فمثل هذا القارئ لا يغوص فى أعماق النص ليح باط الحياة 
التی تضطرب فی داخله » ولکنه يترك نفسه طافیا فوق سطحه » مسستسلما لنیاره . 


والمذاهب النقدية ال اتی اشرنا إلا فى نايا هذا الكتاب تخلف فيا ينها هن حي 
إن لكلل منها « برناجا ٠‏ معيناً فى تناول النص » ولكن التحليل الدقيق للنصوص » 


1Y 


ذلك التحليل الذى يصور ١‏ قراءة ٠‏ متأنية للنص ٠‏ هو سمة مشت ركة ميزة للنقد ف 
افا الا ف مناد ظهور مدرسة النقد الحديد . وليس معنى ذلك أن 
النقاد السابقين = الانطباعین سن ناحية ءالا ایی من تاح ار ے را غي 
معنيبن بقراءة التصوص ٠‏ ولكنم كانوا أقل عناية بالتف فى ذاقه . كان الانطباعيون 
و س يده لوك خواطر هم وله لان النقد عنداهي يكن إل سياحة بمتعة 
ب الجبت . كال الا اديوت يقرغون الت وا صاحبه ۾ عضر د : 
رالد ي آيامنا يقف امام النف كتشكيل لغری . فكل كلمة فيه ها دورها: 
والدراسات النفسية الى تغلغلت إل بواعث السلبك . لغريا وغ لغوى ‏ ي 


اشع ر تشتح شض ا ۾ اسعة لافس 


غل أا ب الا تى آنا الق هي افرع مى الا وسن م فهو اة يراد 
او ا خحاضة بطريقة العراض . فالنقد 

ى محرد حكاية لقراءة الناقد » ولكنه فن من فنون الكتابة ‏ وشا مك أن يظهر 
فیه ٩‏ اا ١‏ برناج المدرسة أو برناج الكاتب الخاص . أكثر ما يظهران ف 
القراءة . وفى هذا يتفاوت النقاد ا يتفاءت القراء . هناك تقاد يكتبران ع ال 
ولكنم يتبون الكتابة عن الشعر N‏ العکس ۽ ا بملکون ١‏ بناجا ۾ لقراءة 
واحد منہما دون الأخر . ويبدو أنه كلما تعددت البراغ فقد کل واحد منہا تاأثیره 
وأضبح ١‏ الاختيار » هو القائون فى القراءة » جا أنه لقانود فلاتخا ,إن لكاتب 
يخطى الإشارات الدالة على لحرير إرادته م. اوك استعماله للکلمات . فیتلقاها عنه 
القارئ الذ كى ٠‏ بل يشاركه فى الغامرة > إلى أن جمع نما النص . كوحدة؛ 
فى شعور واحد بالحرية , 

ولكن هذا الشعور › حتى بالنسبة لاکار القراء والنقاد حساسية » لا يعنى 
بالضرو رة تطابى الأقكار. أ 1 الا فى ١‏ هناك ١‏ عبوذية إنسانية ه مرد ك که پەن و 
عبودية الغرائر من ناحية وعبودية الواقع المادى من ناحية ار ولک ١‏ 
الواقعية لمذه العبودية تختلف بين فرد واحر » من يوم يولد إلى يوم يوت . وهو 
او رب المنشىء فى ضوء تجاربه هو . ثم إن حالة الفرد النفسية والفكرية تلف 
من وقت إلى اخر » فرا تغير فهمه للشىء الو احد وموقفه منه . وفوق هذا کله 


اص 


خصائص اللغة الأدبية » فهى لغة كثيفة » أى أنك لا تدرك المعاى مب تا شا 


\ TA 


بسهولة کالعروضات خلف لوح زجاجی » ولكنما كثررة الإشعا ع ختلفة الألوان 
والأطياف البلورات . ولك رجعت س على سبیل الاسترشاد س إل عناصر القراءة 
التى استخرجها كتجن و هذه العناصر : عنصر الانتخاب وعنضر 
الاستنتاج وعنصر الربط » و كلها تعمد اعقاداً كبيراً ‏ أكاد أقول الاعتاد الأكبر _ 
عل ثقافة القارئع ومزاجه و تجاربه السابقة وتوجهه ناء القراءة 

وسواء اکان القارئع / الناقد ملتصقا ببرناج معين » أم كان قادرا على التعامل مع 
كل نص بحسب حاله » فسيأتق تفسيره للنص معيراً عن استعداده الذهنى والنفسى 
لا مصوراً للنص فحسب . وسيظل النض حيا ومتجدداً مادام قادرا على اجتذاب 
قراء جدد . وسيبقى النقد إبداعاً مشروطا مثل کل إبداع . 
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شاف 


۱٤١ آورباخ‎ 

Ta EA cee الأتصال ر نظرية‎ 

ابن الاير ٣ب‏ 

أحمد الشابب اه 

جد شیف ٥ه‏ 

الاعحلاف س الإرجاء ١١۴‏ » ذذ٠‏ 

E“ ۳ ارط ۱۸ و ۰ س ل‎ 
UA cA eA cVEÊ VT e1 
ETON eT uN LNT 

الا رسطیون الحدد ۴۲ ¿ ٣ » 1١‏ 

أسطررة ١‏ أساطر ۷۷ » 4۹ ١١١‏ ۷ا 
NTT ONTACATY ETE CNY‏ 
loq cieA co \EA ET‏ 

الأسلوية : انظر غلم الأسلوب 

اسماعیل صبری ۹۸ 

الأصالة والمعاصرة ۲ ٠۳١‏ 

أصحاب المعقول ۲؛ 

أمسحاب النقول ۲۲ 

٤ ٠ أغلرطة قصد الولف‎ ١ 

41 0۹ ۷A £ ۷۳ أفلاطون‎ 

cu TA o eç F إلبوت 1۳ں‎ 
YET VE CITT AT LTT 

EV (VET o ITT o || ارت‎ 

ارۇ القیسں ۹۸ 

امین اليرل ه 

١١۸ » 1١ النطباعية‎ 

وئيل ( یوجین ) ۱۲۹ 


Tq TY ایسکیاوس‎ 

الإبقاغ 1£ 

بارت ۱۸ ھ٤‏ ۷غ ۽ 1 1£ ۲ 
باشلار ۴ء١‏ 

٠١١ البافلا‎ 

باوند ر إزرا) دغ ء 2ء ١إ¿‏ 4ة 
البستری ۸۴ 


١ ٤4 البرناسية‎ 

ارلسون ۷۷ 

برونسے ا ۷١‏ د ۳١‏ 1 إا 

رز تیور ۵ 

CW oo sf ¢ 114 C18 البتيوية‎ 
TT ITE ITF IT 

البہاء رهير ١٣١‏ 

۸٥ ٣١ بوالو‎ 

بوب ۱۲۱ 

۱۴١ بودلور‎ 

١٤۴ ررر‎ 

تسرت ۷ة ۾ 1 بء 1£ 

AnuoVcfe i tt تارم الأذب‎ 

EA ITT «1۳° ۱۲۷ تداخيل الصرص‎ 


۱٦۲ تشوسگی‎ 

التفسير از مبحت ...... » الرمتيوطقا ) 4۷ ) 
E4‏ 

— AT: ) ۲۹ ء١‎ ۲۰١ اتسر رالتقیے ۱۹ سے‎ 
Û u 


rT ITY 14ں‎ ¥ » ۲٤ اة‎ 
IIT eed uNEY 

٠١١ س‎ ١٠٠١١۷ التكاملية‎ 

ابو تنام VA‏ 

1 i EA — 1EV 1A تودورو 1أ‎ 

توفیق الحکے ۸۸ 

PE 

١٤۳ الحاحظ‎ 

الجرجای ( غلل بن عبد العریز ) ۲۲ ء ۸٣‏ 

جيس از سر ۱1۳ ر ۱۱٤‏ 

حازم القرطاجنى T1‏ 

EF — FA CT 1 1۰ الحدالة‎ 

و لير واطرية ع ١٤ا‏ هه 

دریدا ٤۷‏ ۽ ۲۴ا 1۷ 

۱۳١۲ دریدت‎ 


YT 


دن ۱۳۳ 

دویل ( تشارلوت لا کر A۸‏ 1۹۴۳ 4 ۱1۱۹ 

VAT — F1 ۴°» 0» ۲ اللرق‎ 
or ET EY CTA 

۱٤۸ + ۴۰ رایز‎ 


ق الق والرية ۾ ٠4١‏ ف 

قلافة ہن جچعفر ١٣ے ٣۳‏ .۴ 

© الفصائد الاساية , ١۴‏ 

القیمة ١‏ القے ۲۹ ۳۷ س R.٣‏ 
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رتشارذز £4 س ٢ E1‏ 1۴ )5ا س N1‏ ا 1۳4 i44‏ 
الرمرية ١٤٤‏ لے کے ۹1 


الرواية الحديدة ١٤١‏ س ٣أ‏ ١1ا‏ 

(Ve ( FF F1 714 — ۲€ ¿2 الروفتية‎ 
Vile VEE uN e1 

ریفاتیر ١ ١٤١‏ ١آ‏ ا ا ٤۷‏ س )ا 


۱۴١ ا٢١ کروتشی‎ 
ASM Fo TY TE 7 > اللات‎ 


LET YEU uN 
١٣۴۳ الكلاسة الحديدة ۾‎ 


سارتر ۸۰ ؛ ۱۲۹ کلانسیه ران م ۱۰۴ 
سارویات ۱۳۹ کلرز لإ جونانان ۱٦۳‏ 
سپالوس ۷غ تجن پو جین ) ۷دا ا ١٦ا‏ سے چا 


Al ui T¥ 1 T8 کواردج‎ 
٠٤١ ) اللاسلطرية ز المروضرية‎ 


ستراوس ز لفی ) ۱۲۷ 
لوطا ¥ 4 ¥ — Non EY FT‏ 


متت یف ه اکان ۲۹ 
سنتایاتا ٩۱‏ لاون 2> tivo cf c۳‏ 
ITY i ITT 1 ¥ pg‏ لو کاتش ۱۴۷ 
ونیران ١١١‏ لومتر ۲٤‏ 
السيريالية ٠1١‏ المار ية i 1۳۹ A٢‏ 
شکسپز 5 6 ۲7 ¢ ¥ 6 ¥ TY VETE‏ ااا ١ ٤‏ 
شار ٩۰‏ المرزوق ٠۳‏ 
شل ٥۷ء ٣۴١‏ مر از جون مدلتون ) )١‏ 
صلاخ عبد الفبرر ٠١١۹‏ المسرح الشامل ٠٠١١‏ 
اہن طباطبا ۸4 »۽ ۸٦‏ مصطفی سویف ۱۱۴۳ > ۱٦۳‏ 
طه خي ةة المعادل الموضوعى ۲۳ ¿ ٦٤‏ 
عبد الطاهر الجر جالى ١ه‏ ء أ٤ا‏ المعرى ١٤۳‏ 
العقاد ۲١۹‏ المشارقة ۲۴۳ 
غلم الأسلوب ۵۷ ١ ۱۴١‏ ۱4۸ ریه ۱۳۰ 
فرای ( نورٹروب) ٤ا‏ ۸ا٤ ٤٣‏ س ٤٤‏ ملعرن ۱۴۳۲ 

۱4۹ جیب شر‎ jee tI LT (o 


النقد الانطباعى ر العائری ) ٠١۸ ١ ٦١‏ 
النقد التكنيكى ر نقد الصنعة ) ٠١‏ 


Vid Fleet tI — AT VY فررید‎ 
TEV VE TEY oV 


\YE 


النقد الجديد ۲۴۳ س ٣£‏ ۽¡ ۴۹ . اء 4ا 
CNA ET CIRY CANN EC‏ 
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نقد النقد £٦‏ ١ة‏ ا دوا 

اماج الأصلية لز بوج ) ۷۷ 

شربرت ۱۳۲۳ 

یرای ۳۹ 

ھوبگنر ۱۳۲ > ۱1۱ 

٣١ ے‎ ١ فوجو‎ 

۲١ هوراض‎ 

هرلاند ( نورمان ) ۵۷ا ء ۸دا 

فر شیرو س ¥ :۱41 

وارن ( أوستن ) 1 ٠١‏ 


٣١ ء۴٣‎ ٣أ الراقية‎ 

۸٣ الواقفية الاشتراكية ۸۰ س‎ 
tv a ITT oA — Ar ال ر جرد‎ 
af . Q١ اوردسورٹ‎ 

ولك ( ریه ) ١ء‏ ١ت‏ 
ونترز ( أبفور) ۱۳ , ۲١‏ 
الوهراف ٣غ١‏ 

وولف ( فرجینبا ) ٠٣١‏ 
پاکوبسون ۲١‏ 

یی حقی ۲٣‏ 

ets AA YY Ê 

١ء١‎ 4٩ يكل‎ 
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